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1.1 Taustaa
Theodor W. Adorno (1903 - 1969) tunnetaan sosiologina, filosofina ja
yhtenä ns. Frankfurtin koulukunnan perustajajäsenistä. Tämän lisäksi hän on eräs
musiikkitieteen ja erityisesti musiikkisosiologian suurista nimistä.
Musiikkisosiologian perusteos, jossa Adornoa ei mainita, on mahdottomuus.
Adornon kirjoitukset ovat oleellisesti vaikuttaneet käsitykseen siitä, mitä
musiikkisosiologia on, ja musiikkisosiologian nauttimaan arvostukseen (Kneif
1975: 6, 77). Tutkielmani aiheen valintaan vaikutti paitsi kiinnostus Adornoa
kohtaan myös se, että mielestäni musiikkisosiologialla pitäisi olla nykyistä
keskeisempi osuus musiikin tutkimuksessa. Musiikkisosiologia on vieläkin
verrattain nuori ja kiistanalainen tutkimusala. Nykyisessä nopeiden
yhteiskunnallisten muutosten tilanteessa sillä voisi olla paljon annettavaa
musiikintutkimukselle.
Tässä tutkielmassani pyrin esittelemään Adornon musiikkisosiologiaa
suomeksi. Adornon alkuperäisiin teksteihin tutustuminen vaatii hyvää saksan
kielen taitoa; toisaalta niitä on käännetty vain hyvin vähän. (Adornon tekstien
kääntämisen vaikeudesta kts. esim. Gillespie 1995.) Kielellisten vaikeuksien
vuoksi monet eivät pysty lukemaan Adornoa ja tutustumaan syvällisemmin hänen
ajatteluunsa. Adornon kirjallinen tuotanto on hyvin laaja ja osittain sisäisesti
ristiriitainen (Kneif 1971: 38; Müller 1990: 9). Hän ei luo kattavaa
musiikkisosiologian teoriaa: hänen näkemyksensä on etsittävä ja tiivistettävä
useista kirjoituksista. Selkeimmin ne kuitenkin käyvät ilmi kahdesta
kirjoituksesta, joiden otsikossa sana ”musiikkisosiologia” myös esiintyy ja joita
olen käyttänyt tutkielmani pääasiallisina lähteinä. Ne ovat vuonna 1958
ilmestynyt essee Ideen zur Musisoziologie ja teos Einleitung in die
Musiksoziologie. Zwölf theoretische Vorlesungen vuodelta 1968 (korjattu ja
laajennettu painos vuoden 1962 alkuperäisteoksesta). Molemmat ovat
ilmestyneet uudelleen Adornon kootuissa teoksissa: Ideen zur Musiksoziologie
216. osassa vuonna 1978 (Adorno 1978) ja Einleitung in die Musiksoziologie 14.
osassa vuonna 1973 (Adorno 1973b). Kootuissa teoksissa kirjoitukset on
julkaistu alkuperäisessä asussaan. Helpomman saatavuuden vuoksi olen käyttänyt
lähteinäni koottuja teoksia enkä alkuperäispainoksia.                                             
                                      
1.2 Aiemmat tutkimukset
Theodor W. Adornoa ja erityisesti hänen sosiologisia ja esteettisiä
kirjoituksiaan on tutkittu paljon ja tutkitaan edelleen. Suomessa Adornon
estetiikkaa ovat tutkineet Tomi Mäkelä (1986) ja Ilona Reiners (1996). Reiners
on tehnyt myös väitöskirjansa samasta aiheesta. Jussi Kotkavirta ja Esa Sironen
ovat tutkineet Adornoa ja muita Frankfurtin koulukunnan jäseniä ja julkaisseet
heidän tekstejään suomeksi (Kotkavirta 1991a; 1991b; Kotkavirta - Sironen
1986). Alfonso Padilla (1995: 8 - 104; 1996) käsittelee väitöskirjansa
alkuluvuissa mm. Adornon estetiikkaa ja asemaa musiikkisosiologiassa. Adornon
musiikkisosiologia on aihe, johon kovin monet tutkijat eivät vielä ole puuttuneet,
vaikka Adorno esiintyykin lähes kaikissa musiikkisosiologian yleisteoksissa
(esim. Ballantine 1984; Blaukopf 1982: 296 - 304; Boehmer 1980: 433, 435 -
436; Kneif 1971; Leppert - McClary 1987; Sochor 1985; Supiçiç 1987). Esa
Sironen (1980: 41 - 45) esittelee joitakin Adornon musiikkisosiologian
periaatteita lyhyessä artikkelissaan ”Mitä on edistyksellisyys musiikissa”.
Lyhyitä Adorno-elämäkertoja, joihin liittyy myös päteviä Adornon
teosten tai niiden teemojen esittelyjä, ovat tehneet mm. Martin Jay (1984),
Gerhard P. Knapp (1980), Willem van Reijen (1980), Hartmut Scheible (1989) ja
Rolf Wiggershaus (1987). Olen käyttänyt kaikkia näitä lähteinäni tutkielmani
luvussa 2. Eri elämäkertojen tiedot eivät aina ole yhteneviä. Yleensä ristiriidat
liittyvät vuosilukuihin: esimerkiksi on epävarmaa, tuliko Adornosta Sosiaalisen
tutkimusinstituutin johtaja vuonna 1958 (Reijen 1980: 86) vai 1959
(Wiggershaus 1987: 132). Tällaisissa tapauksissa olen turvautunut ensisijaisesti
Scheiblen (1989) ja Wiggershausin (1987) kirjoittamiin elämäkertoihin, koska ne
ovat uusimpia eivätkä yleensä ole keskenään ristiriitaisia.
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Müllerin (1990) väitöskirja Die Musiksoziologie Theodor W. Adornos. Ein
Modell ihrer Interpretation am Beispiel Alban Bergs. Müllerin (1990: 18)
mukaan Adornon musiikkisosiologisten analyysien ymmärtämiseksi on
ymmärrettävä niiden perustana oleva näkemys musiikin ja yhteiskunnan
suhteesta. Väitöskirjassaan Müller (1990: 7) pyrkii kehittämään
musiikkisosiologisen tulkinnan mallin, joka valaisee tätä näkemystä ja johon
oleellisesti sisältyvät Adornon subjektiteoria ja teoskäsite. Hänen lähtökohtanaan
on Adornon ajattelussa keskeinen dialektinen käsitys identiteetistä. Tällä hän
tarkoittaa nimenomaisesti teosidentiteettiä, joka muodostuu teoksen
ideaalityyppisten sääntöjen noudattamisesta tai niistä poikkeamisesta. Müllerin
(1990: 19 - 20) tulkintamallin teesinä on, että myös musiikkianalyysiin pätee
Adornon sosiologisen teorian pääkysymys: miten yksilöllinen subjektiivisuus on
mahdollista kapitalistisessa yhteiskunnassa, joka toisaalta edellyttää subjektin
olemassaoloa mutta jonka päämääränä toisaalta on subjektin katoaminen. Hänen
tulkintansa mukaan Adornon sosiologisen ajattelun ydinoletuksen muodostaa siis
yksilön ja yhteiskunnan dialektinen suhde. Musiikkianalyysiin sovellettuna kyse
on yksilöllisen säveltaideteoksen mahdollisuudesta. Teoksen identiteetin
selvittäminen merkitsee samalla sen yhteiskunnallisen merkityksen selville
saamista. (Müller 1990: 19, 49.)
Müllerin (1990: 74) työhypoteesi on säveltaideteoksen identiteetin
määrittäminen kolmen muotokategorian avulla: ”alku”, ”keskikohta” ja ”loppu”.
Käsitteet ovat peräisin hegeliläisestä logiikasta. Omalla alkamisen, kehittymisen
ja loppumisen tavallaan säveltaideteokset vastaavat edellämainittuun
kysymykseen yksilöllisen taideteoksen mahdollisuudesta. Säveltaideteosten
yhteiskunnallinen merkitys on määriteltävissä immanentiksi
yhteiskuntakriittisyydeksi: yksilöllinen, autonominen säveltaideteos on
vastalause yhteiskunnan subjektittomuuspyrkimykselle. Niinpä Müllerin (1990:
81) mukaan kritiikin muoto adornolaisessa musiikkisosiologiassa on oikeastaan
taideteoksen identiteetin suhde ei-identtiseen.
Müllerin lähtökohtana on teosidentiteetti ja päämääränä
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painottuu siis metodologiaan. Oma näkökulmani Adornon musiikkisosiologiaan
on toinen. Lähtökohtani on ideologian käsite, joka yhdessä merkityksen ja
funktion käsitteiden kanssa nähdäkseni muodostaa Adornon musiikkisosiologian
ytimen.  Koska Adornon tapa käyttää kieltä on erittäin omalaatuinen ja
monimutkainen, hänen kirjoitustensa lukeminen vaatii enemmän tulkintaa kuin
monien muiden tekstien. Subotnik (1991: 16) luonnehtii Adornon tyyliä
”epäkommunikatiiviseksi” muun muassa siksi, että Adorno viittaa esseissään
moniin suuntiin eikä edes yritä käsitellä tyhjentävästi kunkin esseen näennäistä
aihetta. Adornon tyyli vaatiikin lukijalta synteesin muodostamisen kykyä, ja
hänen kirjoitustensa lukeminen on aina persoonallisen tulkinnan muodostamista.
Subotnikin (1991: 16) mukaan persoonallisen tulkinnan vaatimuksessa on
näkyvissä Adornon näkemys yksilöllisyyden moraalisesta tärkeydestä. Tässä
tutkielmassa esittelenkin oman tulkintani siitä, mikä Adornon
musiikkisosiologiassa on keskeistä. Samalla haluan edistää musiikkisosiologian
asemaa suomalaisessa musiikkitieteessä.
1.3 Tutkielman sisällöstä
Tutkielmassani en käsittele tarkemmin kysymystä siitä, mitkä esiin
tulevista käsitteistä ja ideoista ovat paitsi musiikkisosiologisia myös laajemmin
taidesosiologisia. Useimmiten pyrin puhumaan musiikista, mutta toisinaan,
esimerkiksi luvussa 5.3, viittaan yleisemmin taiteeseen. Taiteesta sanottu pätee
tässä työssä aina musiikkiin; sen sijaan kaikkia musiikkisosiologian piirteitä ei
voi pitää yleisemmin taidesosiologisina. Nämä piirteet liittyvät musiikin
erityisominaisuuksiin, jotka erottavat sen muista taiteista, kuten reproduktioon
(esittäminen ja tekninen reproduktio).
2. luvussa esittelen lyhyesti Adornon elämänvaiheita ja hänen tärkeimpiä
teoksiaan. Elämäkerralliset tiedot ovat mielestäni tarpeen, koska ne eivät ole
Suomessa yleisesti tunnettuja. Adornon toisaalta turvatun ja etuoikeutetun,
toisaalta traagisen ja kesken jääneen elämän tunteminen auttaa ymmärtämään
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elämänkulku pääpiirteissään liitteessä 1.) Teosesittelyt puolestaan toimivat
johdantona Adornon musiikkisosiologian esittelylle: joitakin hänen ajatuksistaan
tulee esiin jo 2. luvussa. Olen valinnut 2. luvussa mainitsemani teokset sillä
perusteella, että ne joko liittyvät musiikkiin tai kuuluvat muuten kiistattomasti
Adornon pääteoksiin (laajempi valikoitu bibliografia liitteessä 2). Hieman
tarkemmin käsittelen 2. luvussa neljää teosta: Dialektik der Aufklärung (1947),
Philosophie der neuen Musik (1949), Negative Dialektik (1966) ja Ästhetische
Theorie (1970).
3. luvussa tavoitteenani on esittää musiikkisosiologian määritelmä, johon
Adornon musiikkisosiologia voitaisiin sisällyttää. Esittelen Boehmerin,
Dahlhausin, Padillan, Ballantinen, Blaukopfin ja Supiçiçin käsityksiä
musiikkisosiologiasta ja sen asemasta musiikintutkimuksessa. Päädyn
määrittelemään musiikkisosiologian erityisesti Arnold Sochorin (1985) ja Hans
Engelin (1960) näkemysten avulla: määritelmän on oltava laaja, jotta Adornon
esteettinen musiikkisosiologia voidaan sovittaa siihen. Omana näkemyksenäni
esitän, ettei musiikkisosiologiaa tulisi pitää omana tieteenalanaan vaan
musiikkitieteen osana. Tämä tietenkin edellyttää sitä, että musiikkitieteen
tutkimusala käsitetään riittävän suureksi.
4. luvussa käsittelen Adornon metodologiaa. Yleisimmällä tasolla
ihmistieteilijän metodologiaan kuuluu kielenkäyttö ja tyyli, joista aloitan
Adornon metodologian esittelyn luvussa 4.1. Adornon tyyli on kiisteltyä,
vaikeaselkoista ja omaperäistä, ja siksi sen tarkastelu on erityisen tärkeää.
Adornon kirjoituksissa ilmenevät ristiriitaisuudet liittyvät sekä kielenkäyttöön
että hänen dialektiseen metodiinsa, negatiiviseen dialektiikkaan, jota siirryn
käsittelemään luvussa 4.2. Negatiivisen dialektiikan esitteleminen lyhyesti ja
kattavasti on hankalaa; systeemien vastustus ulottuu kaikille Adornon ajattelun
alueille, ja siksi myös negatiivinen dialektiikka on pikemminkin hajanainen,
vaikeasti omaksuttava suhtautumistapa kuin yhtenäinen, helposti sovellettava
metodi. Adornon suhdetta teoriaan ja empiriaan käsittelen luvussa 4.3. Adorno
suhtautui epäilevästi empiirisiin metodeihin, mutta kannatti kuitenkin
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yhteiskunnallisen merkityksen selvittäminen, ja siksi ensisijainen metodi on
hänen mukaansa musiikkianalyysi. Adornon ajatuksia musiikkianalyysistä kuten
myös hänen omien analyysiensä saamaa kritiikkiä esittelen luvussa 4.4.
5. luvun aiheena on Adornon musiikkisosiologian yleinen esteettis-
sosiologinen tausta. Musiikin estetiikka ja musiikkisosiologia ovat Adornolla niin
toisiinsa kietoutuneita, ettei niitä voi käsitellä täysin erillisinä alueina. Koska
tässä esityksessä pyrin kuitenkin painottamaan Adornon musiikkitieteellisen
ajattelun sosiologista puolta, joudun toistuvasti esittämään yleistyksiä ja
yksinkertaistuksia joistakin käsitteistä, joiden ymmärtäminen on myös
sosiologian kannalta välttämätöntä mutta joiden tarkempi käsittely veisi liikaa
estetiikan puolelle. Tällaisia käsitteitä ovat 5. luvussa mm. totuussisältö (luvuissa
5.1 ja 5.3) ja mimesis (luvussa 5.1). Adornon musiikkisosiologia on osa
Frankfurtin koulukunnan kriittistä teoriaa ja siksi käsitteistöltään osin
marxilaista. Max Weberin musiikkisosiologia on vaikuttanut Adornon ajatteluun
tavalla, joka käy ilmi luvusta 5.1. Adorno on omaksunut Weberiltä
rationaalistumisen käsitteen, johon Adornon käsitys musiikin materiaalista
kiinteästi liittyy. Luvussa 5.2 käsittelen musiikkituotannon ensisijaisuutta
Adornon musiikkisosiologiassa. Tuotannon analysointi on Adornon mukaan
tärkeämpää kuin esimerkiksi vastaanoton. Sivuan tuotannon yhteydessä
kulttuuriteollisuuden käsitettä ja kevyeen musiikkiin liittyvää problematiikkaa,
joihin palaan 7. luvussa. Myös ideologia-käsitettä käsittelen varsinaisesti 7.
luvussa, jolle luku 5.3 toimii johdantona.
6. ja 7. luku muodostavat yhdessä Adornon musiikkisosiologian ytimen.
6. luvussa selostan Adornon näkemyksiä musiikin merkityksestä ja funktiosta
siten, kuin ne ilmenevät Einleitung in die Musiksoziologie -teokseen sisältyvissä
“Funktion“- ja “Oper“-esseissä (luvut 6.1 ja 6.2). Merkitys ja funktio liittyvät
musiikin ideologiseen käyttöön yhteiskunnassa: jos musiikin nykyiset funktiot
poikkeavat sen alkuperäisestä yhteiskunnallisesta merkityksestä, musiikki on
idelogiaa. Musiikkia ideologiana käsittelen laajemmin 7. luvussa. Adornolle
ideologia on väärää tietoisuutta. Esteettisesti korkeatasoisistakin
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kulttuuriteollisuuden tuotteet. Adornon ajatuksia kulttuuriteollisuudesta ja
musiikista kulutushyödykkeenä esittelen luvussa 7.1, ja luvussa 7.2 siirryn
toiseen aiheeseen, jonka käsittely on ideologian yhteydessä välttämätöntä:
kevyeen musiikkiin. Luvun lopussa pohdin sitä, miksi Adornon näkemys
kevyestä musiikista on yksipuolisen tuomitseva. Luku 7.3 on yhteenveto
musiikista ideologiana.
8. luvussa esittelen Adornon kuulijatypologian Einleitung in die
Musiksoziologie -teoksesta. Musiikin ymmärtävän kuulemisen asteikkona
toimiva kuulijatypologia saattaa olla Adornon tunnetuin yksittäinen
musiikkisosiologinen rakennelma tai malli. Luvun lopussa pohdin sen
ajankohtaisuutta ja vertaan sitä toiseen sosiologiseen malliin: Bourdieun
makuluokitteluun. Vertailu paljastaa Adornon musiikkisosiologian
esteettisyyden.
9. luku, ”Musiikkisosiologian tehtävä”, on osittain kertausta, sillä
adornolaisen musiikkisosiologian päätehtävä, musiikin yhteiskunnallisen
merkityksen selvittäminen, tulee tutkielmassani esiin jo aiemmin monessa
yhteydessä. 9. luvussa esittelen kuitenkin myös joitakin Adornon konkreetteja
ehdotuksia musiikkisosiologian tutkimuskohteiksi.
10. luvussa eli pohdinnassa esitän lyhyen yhteenvedon Adornon
musiikkisosiologiasta ja punnitsen sen sisältöä ja merkitystä. Arvioin myös omaa
tutkielmaani. Olen sitä mieltä, että Adorno on edelleen ajankohtainen - muun
muassa, koska hänen kirjoituksiaan voi tulkita aina uudella tavalla. On
kiinnostavaa pohtia, mikä on hänen merkityksensä jälkimaailmalle: mitä on
kritisoitava ja kritisoitu ja mikä taas on jatkuvasti arvokasta hänen ajattelussaan. 
2. Adornon elämä ja tärkeimmät teokset
Theodor Ludwig Wiesengrund syntyi Frankfurtissa 11. syyskuuta 1903
varakkaan viinikauppiaan Oskar Wiesengrundin ja hänen musikaalisen vaimonsa
Marian ainoana lapsena. Theodor Wiesengrundin työskennellessä Yhdysvalloissa
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Wiesengrund-nimestään, jonka hän korvasi äitinsä tyttönimellä Adorno.
Kaksoisnimeä Wiesengrund Adorno hän oli käyttänyt sitä ennen jo kymmenisen
vuotta, ilmeisesti esteettisistä syistä (Reijen 1980: 85 - 86).
Adornon lapsuus oli etuoikeutettu, taloudellisesti turvattu ja onnellinen.
Musiikillisia virikkeitä tarjosivat hovilaulajattarena toiminut äiti ja
ammattipianisti-täti, älyllisiä muun muassa perheen ystävä Siegfried Kracauer,
kulttuurikriitikko ja teoreetikko. Vuonna 1921 Adorno sai lukion päätökseen ja
alkoi opiskella seitsemän vuotta aikaisemmin perustetussa Frankfurtin Goethe-
yliopistossa filosofiaa, psykologiaa, sosiologiaa ja musiikkitiedettä. Samoihin
aikoihin hän aloitteli toimintaansa musiikkikriitikkona. Opiskeluaikoinaan
Adorno tutustui tulevaan ystäväänsä ja työtoveriinsa Max Horkheimeriin. 1924
Adorno valmistui yliopistosta; hänen Husserlia käsittelevän lopputyönsä
ohjaajana oli toiminut hänen opettajansa transsendentalistifilosofi Hans
Cornelius, joka sittemmin emigroitui Suomeen (Jay 1984: 26, 30).
Vuosina 1925 - 1927 Adorno opiskeli sävellystä Wienissä Alban Bergin
johdolla. Hän kävi myös kielitieteilijä Karl Krausin luennoilla. Läpimurto
säveltäjänä jäi tekemättä, mutta Wienin-vuodet ja erityisesti Schönbergin ”uusi
musiikki” (neue Musik) vaikuttivat hänen ajatteluunsa ja teoksiinsa. Adornon
filosofiaa onkin sanottu atonaaliseksi. Palattuaan Frankfurtiin vuonna 1927
Adorno yritti saada opetusoikeuden yliopistossa. Hänen ensimmäistä
habilitaatiotyötään, jossa hän siirtyi transsendentalismista ideologiakritiikkiin, ei
kuitenkaan hyväksytty. Toinen, Kierkegaardia käsittelevä yritys hyväksyttiin, ja
Adorno sai opetusoikeuden vuonna 1931. Schnebelin (1979: 15) mukaan Adorno
sävelsi melko paljon vuosina 1925 - 1930 ja haaveili mahdollisesti jopa
säveltäjänurasta. Ryhdyttyään opettamaan Adorno kuitenkin luopui tästä
haaveesta. Adornon sävellykset edustavat Schnebelin (1979: 16 - 17) mukaan
toista Wienin koulukuntaa, jolle Adorno pysyi uskollisena elämänsä loppuun asti.
Adornon musiikin tyypillisiä piirteitä ovat läheinen yhteys kieleen,
ekspressiivisyys ja nostalgisuus (Schnebel 1979: 17). 
Adornon siteet Wieniin eivät olleet katkenneet: vuosina 1928 - 1931 hän
9toimitti wieniläistä aikakauslehteä Anbruch. Hän oleskeli kuitenkin Frankfurtissa,
missä Horkheimer tutustutti hänet vuonna 1924 perustetun Sosiaalisen
tutkimusinstituutin (Institut für Sozialforschung; tekstissä tästä eteenpäin
Instituutti) ympärille syntyneeseen piiriin, muun muassa Leo Löwenthaliin ja
Walter Benjaminiin. Instituutti toimi yliopiston yhteydessä mutta oli
hallinnollisesti itsenäinen, eikä sen tutkijoilla ollut opetusvelvollisuutta. Se ei
ollut riippuvainen mistään poliittisesta suuntauksesta eikä työväenliikkeestä
ylipäätään, vaikka sen tutkimus olikin tavallaan marxilaista. Instituutilla oli
yksityinen rahoitus, ja sekä rahoittaja (miljönäärin poika Felix Weil) että
Instituutin ydinjoukko olivat varakkaiden juutalaisperheiden vesoja. (Kotkavirta
1991a: 171.) Vaikka Adorno ei, toisin kuin jotkut muut piirin jäsenet, koskaan
osallistunut politiikkaan ja säilytti kriittisen etäisyyden kaikenlaisiin
ideologioihin, marxilaissympatiat alkavat näkyä hänen kirjoituksissaan tuona
aikana. Adornon essee Zur gesellschaftlichen Lage der Musik ilmestyi vuonna
1932 Instituutin julkaisun Zeitschrift für Sozialforschung ensimmäisessä
numerossa.
Juutalaisten professorien viraltapanon yhteydessä Adornokin menetti
opetusoikeutensa yliopistossa syyskuussa 1933. 1934 hän siirtyi Oxfordin
yliopistoon, Merton Collegeen, jossa hän harmikseen joutui tyytymään
"advanced student"-statukseen. Hän kävi kuitenkin usein Saksassa, erityisesti
Berliinissä tapaamassa Margarete (Gretel) Karplusta, jonka kanssa hän avioitui
vuonna 1937. Hänen naiivi uskonsa natsihallinnon kaatumiseen, haluttomuutensa
paeta Euroopasta ja Adorno-nimen käyttö Wiesengrund-nimen sijaan saivat
jotkut jopa syyttämään häntä yhteistyöstä natsien kanssa. Adorno inhosi
amerikkalaista kulttuuria ja pelkäsi, ettei voisi jatkaa työtään Euroopan
ulkopuolella. Instituutti oli kuitenkin muuttanut New Yorkiin, ja vuonna 1938
Adorno otti vastaan Horkheimerin työtarjouksen ja lensi itsekin sinne. Työ
Princetonin yliopiston Radio Research Projectin musiikillisen osaston johtajana
osoittautui pettymykseksi. Koko projektia johti Itävallasta emigroitunut Paul
Lazarsfeld, joka uskoi empiiristen tutkimusmenetelmien ylivertaisuuteen.
Adornokin oppi käyttämään empiiristä metodia, mutta sen hyödyllisyyteen
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tutkimuksessa hän suhtautui erittäin skeptisesti. Vuonna 1940 projektin sponsori
Rockefeller Foundation lopetti tukensa musiikilliselle osastolle. Adorno jatkoi
kuitenkin yhteistyötään Instituutin kanssa kirjoittamalla laitoksen julkaisuun,
jonka nimi vuonna 1939 muutettiin englanninkieliseksi: Studies in Philosophy
and Social Science. Vuonna 1941 lehden julkaiseminen lopetettiin.
Koko 1930-luvun ajan Adorno oli etääntynyt marxilaissävytteisistä
ideoista, jotka aiemmin olivat vaikuttaneet hänen ajatteluunsa. Erityisesti
Benjaminin ajatuksia hän ei enää voinut hyväksyä (Kotkavirta - Sironen 1986:
41). Sen sijaan Adornon ja Horkheimerin ajatukset alkoivat lähentyä toisiaan.
Vuonna 1941 Adorno muutti Kaliforniaan, jonne Max Horkheimer oli heikon
terveytensä vuoksi muuttanut jo aiemmin. Vuosina 1941 - 1944 Horkheimer ja
Adorno kirjoittivat yhteistä suurteostaan Dialektik der Aufklärung, joka ilmestyi
vuonna 1947. Sen johdantoluku on ilmestynyt Jussi Kotkavirran suomentamana
hänen toimittamassaan teoksessa Järjen kritiikki (Kotkavirta 1991b: 81 - 121).
Dialektik der Aufklärung -teoksen ajatusmaailma on ainakin johdantoluvun osalta
Kotkavirran (1991a: 185) mukaan adornolainen. Teos edustaa frankfurtilaisten
radikaaleinta kulttuurikritiikkiä. Siinä arvioidaan teknis-tieteellisen
rationaalisuuden ja yhteiskunnassa vallitsevan irrationaalisuuden ristiriidan
kehitystä. Rationaalisuutta edustaa valistuksen käsite, irrationaalisuutta myytti.
Valistuksen taistelu myyttiä vastaan on kuitenkin turhaa: myytti muuttuu
valistukseksi ja valistus myytiksi. Teoksen sisältämässä liitteessä
kulttuuriteollisuudesta massakulttuuria syytetään taiteen yhteiskunnallisesta
alistamisesta. Teos päätyy hylkäämään perinteiset erityistieteet, jotta teoreettinen
kasvu olisi mahdollista. Tiede on osa valtakoneistoa; tiedon ja vallan
yhtäaikainen kritiikki voi johtaa paradokseihin. Dialektik der Aufklärung on
melankolinen teos, joka hakee ”toisin olemisen” mahdollisuutta, mutta ei osoita,
miten siihen päästäisiin. (Kotkavirta 1991a: 185 - 187.)
Jayn (1984: 36) mukaan Dialektik der Aufklärung ilmentää prosessia,
jonka tuloksena Frankfurtin koulukunta sanoutui irti kaikkein
epäortodoksisimmastakin marxilaisuudesta. Scheiblen (1989: 102 - 103)
näkemys on, että oikeaa tietoisuutta oli kriittisen teorian alkuvaiheissa pidetty
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proletariaatin ominaisuutena; tosin Adorno ei uskonut tähän vaan näki sen
kuuluvan ainoastaan yksittäisille kriittisille intellektuelleille, jotka uskalsivat
näkemyksineen myös asettua proletariaatin tietoisuutta vastaan. Kotkavirta
(1991a: 172) puolestaan väittää, ettei Horkheimerin luotsaamassa kriittisessä
teoriassa koskaan pidetty työväenluokkaa mahdollisena vallankumouksellisena
subjektina. ”Subjekti oli Instituutti (Kotkavirta 1991a: 173)”, ja Instituutin
ydinjoukko koostui taustaltaan yläluokkaisista tai ainakin varakkaista
intellektuelleista. Toisaalta 1930- ja 1940-lukujen surullinen kehitys, joka
huipentui Hitlerin ja Stalinin väliseen hyökkäämättömyyssopimukseen, edellytti
älymystön lopullista eroa proletariaatista, tietoista eristäytymistä ja yksinäisyyttä.
Samalla kokemus ja empiria [--] lohkesivat erilleen. Kriittisen
intellektuellin kokemuksen kannalta empiria näytti yhä enemmän
huonolta, typistetyltä todellisuudelta. [--] Filosofian rooli autenttisen
kokemuksen artikuloijana korostui.
[--] yhteiskunta oli negatiivinen  totaliteetti, jonka todellisesta laadusta ei
voinut päästä perille kuin epäsuorasti. (Kotkavirta 1991a: 178.)
Adorno oli tosin jo aiemmin ajatellut yhteiskuntaa negatiivisena totaliteettina,
jonka tutkimus voi olla vain pirstaleisista analyyseistä koostuvaa, kuin palapelin
kokoamista (Kotkavirta 1991a: 184).
Adorno kirjoitti Kaliforniassa myös kaksi muuta pääteostaan: Philosophie
der neuen Musik (1949) ja Minima Moralia (1951). Hän oli myös mukana
American Jewish Committeen rahoittaman laajan tutkimushankkeen Studies in
Prejudice osiossa, joka analysoi sitä, mikä saa ihmisen alistumaan fasistiseen
mahtiin, ja jonka tulokset julkaistiin vuonna 1950 nimellä The Authoritarian
Personality. Kirjoittajan omien sanojen mukaan Philosophie der neuen Musik oli
Dialektik der Aufklärung -teokseen kuuluva ekskurssi (Adorno 1958: 7).
Philosphie der neuen Musik (Adorno 1958) koostuu kahdesta erillisestä esseestä,
joista toinen käsittelee Schönbergiä ja toinen Stravinskya, ja niitä yhdistävästä
johdannosta. Adornon (1958) mukaan Schönbergin musiikki edustaa edistystä
(Fortschritt), joka on yhteiskuntakriittistä ja siksi ”hyvää”, Stravinskyn entistystä
(Restauration), joka on ideologista ja siksi ”tuomittavaa”. Ideologista on
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sellainen musiikki, joka puolustaa olemassaoloaan sinänsä, yhteiskunnallisten
jännitteiden ulkopuolella. Schönbergin edustama uusi musiikki on kuuntelijoiden
hyljeksimää ja eristettyä juuri siksi, että se on sosiaalista: se ei pyri peittämään ja
humanisoimaan yhteiskunnan kauheutta vaan osoittamaan sen. Uusi musiikki ei
täten ole ideologiaa. Taideteosta ohjailee objektiivinen henki, ja teoksen on
noudatettava materiaalinsa sisäisiä lakeja. Säveltäjän rooli siis muuttuu: hän ei
ole luoja vaan materiaalin lakien noudattaja. Nämä lait hänen on kuitenkin itse
löydettävä. Taideteos, joka on objektiivisen hengen ilmaisua, on immanentisti
yhteiskuntakriittinen. Uuden musiikin rumuus ja järkyttävyys on seurausta siitä,
että se kieltäytyy kauneuden lumeesta yhteiskunnassa, jossa todellinen kauneus ei
ole mahdollista. (Adorno 1958: 36, 39, 112 - 120.) Vuonna 1949 Adorno ja
Horkheimer palasivat Saksaan. Adorno oli erityisen iloinen paluusta, koska se soi
hänelle jälleen mahdollisuuden julkaista äidinkielellään. Sosiaalinen
tutkimusinstituutti perustettiin virallisesti uudelleen vuonna 1951. Samana
vuonna Horkheimerista tuli Frankfurtin yliopiston rehtori. Adorno toimi aluksi
ylimääräisenä, vuodesta 1956 lähtien varsinaisena filosofian ja
(musiikki)sosiologian professorina. Hän vietti vielä vuoden Kaliforniassa Hacker
Foundationin johtajana, mutta vuonna 1953 hän palasi lopullisesti Saksaan.
Vuodesta 1959 hän johti Instituuttia. Sodanjälkeisessä Saksassa oli käynnissä
valtava menneisyyden voittamisen prosessi; Horkheimer ja Adorno osallistuivat
siihen omalla tavallaan piilottamalla poliittisesti arkaluontoisimmat ennen sotaa
ilmestyneet Zeitschriftin numerot visusti tutkimuslaitoksen kellariin.
Frankfurtilaiset halusivat välittömästi Saksaan palattuaan 1950-luvun alussa
tutustuttaa saksalaisen sosiologian amerikkalaisiin empiirisiin menetelmiin.
Vuosikymmenen lopulla Adorno kuitenkin hylkäsi ajatuksen teorian ja empirian
täydellisen yhteensovittamisen mahdollisuudesta1. Karl Popperin empiriaa
puoltava esitelmä yhteiskuntatieteiden logiikasta ja Adornon vastaus siihen
vuonna 1961 olivat alkua Saksan tiedemaailmaa 1960-luvulla jakaneelle
                                                
1Kts. mm. Adornon essee ”Soziologie und empirische Forschung” vuodelta 1957 (Adorno
1970a). Essee on ilmestynyt Jussi Kotkavirran suomentamana hänen toimittamassaan teoksessa Järjen
kritiikki (Kotkavirta 1991b: 147 - 167).
13
positivismikiistalle (Positivismusstreit).
Adorno käsitteli musiikkia ja kirjallisuutta useissa kirjoituksissaan, joista
tärkeimpiä ovat Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft (1955), Dissonanzen.
Musik in der verwalteten Welt (1956), Noten zur Literatur I, II, III (1957 - 1965)
ja Einleitung in die Musiksoziologie (1962). 1950- ja 1960-luvuilla ilmestyivät
myös  Zur Metakritik der Erkenntnistheorie (1956) ja Negative Dialektik (1966).
Viimeiseksi, keskeneräiseksi työksi jäi mittava Ästhetische Theorie, joka
toimitettiin ja julkaistiin postuumisti vuonna 1970. Otteita Ästhetische Theorie -
teoksesta on julkaistu Raija Sirosen suomentamina Jussi Kotkavirran ja Esa
Sirosen (1986) toimittamassa teoksessa Moderni/postmoderni.
Negative Dialektik -teoksessaan Adorno pyrkii dekonstruoimaan
filosofisen teorian systemaattisuutta, koska sekin on herruuden osa. ”Totuus”
esiintyy negatiivisessa dialektiikassa poissaolevana tai artikuloimattomana; se
sijaitsee identtisen vastakohdassa, ei-identtisessä, joka ei ole kommunikoitavissa.
Utopia ei-käsitteellisestä tiedosta on se systemaattinen piste, jossa
Adornon ajattelu muuttuu filosofian kritiikistä teoriaksi taideteoksesta ja
sen kokemisesta. Toisin kuin Hegelille, taiteen käsitteettömyys ei hänelle
suinkaan ole puute. Sillä juuri tämän ansiosta parhaissa, edistyneimmissä
taideteoksissa saattaa talvehtia valistuksen prosessiin nähden radikaalisti
toisenlainen, mimeettinen suhde luontoon, mikä Adornon ajattelussa
läheisesti liittyy ei-identtisyyteen. (Kotkavirta 1991a: 191.) 
 Ästhetische Theorie on Kotkavirran ja Sirosen (1986: 61) mukaan
monumentaalinen mutta kesken jäänyt ”yritys pelastaa yksilöllisyys, so. muistin,
kokemisen ja kriittisen reflektion kyky yhä suljetummaksi käyvässä maailmassa”.
Ästhetische Theorie -teoksessaan Adorno (1970b) jatkoi häntä jo mm. Dialektik
der Aufklärungissa ja Philosophie der neuen Musikissa askarruttaneiden
kysymysten pohdintaa. Keskeisiä teemoja teoksessa ovat esteettinen moderni,
luonnonkauniin käsite, esteettinen kokemus, taiteen yhteiskunnallinen ja
esteettinen kaksoisluonne, taiteen totuussisältö (Wahrheitsgehalt) ja taiteen
autonomia. Kotkavirran ja Sirosen (1986: 62) mukaan teosta voi syvimmiltään
pitää yrityksenä ymmärtää modernin taiteen absurdius ja ymmärtämistä pakoileva
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luonne.
Vuonna 1963 Adornosta tuli Saksan sosiologisen yhdistyksen (Deutsche
Gesellschaft für Soziologie) puheenjohtaja, ja hänen kotikaupunkinsa Frankfurt
myönsi hänelle Goethe-palkinnon. Vuoden 1968 opiskelijamellakat näkyivät
myös Frankfurtissa: yliopisto jouduttiin sulkemaan, minkä jälkeen opiskelijat
valtasivat sen. Lopulta yliopisto tyhjennettiin poliisivoimin. Ristiriidat
opiskelijoiden kanssa kärjistyivät vuonna 1969. Tammikuussa Adorno joutui
kutsumaan poliisin, koska Instituuttiin kerääntynyt opiskelijaryhmä ei suostunut
poistumaan sieltä. Kesälukukaudella hänen luentojaan häirittiin.
Oikeudenkäynneissä esitettiin mielipiteitä, joiden mukaan Adorno ja muut
Frankfurtin koulukunnan jäsenet olisivat itse asiassa syypäitä mellakoihin.
Adorno kuoli sydäninfarktiin lomamatkalla Sveitsissä saman vuoden elokuussa.
3. Musiikkisosiologian määrittelyä
Boehmerin (1980: 432) mukaan musiikkisosiologia on tieteenala, joka
tutkii musiikin ja yhteiskunnan vuorovaikutusta ja kaikkia niiden välisiä suhteita.
Musiikkisosiologiassa voidaan tutkia esimerkiksi levyteollisuutta tai eri
musiikkilajien yleisöjen sosiaalista rakennetta. Musiikkisosiologia ei ole
musiikkitiedettä eikä sosiologiaa, mutta voi lainata kummaltakin välineitä ja
tekniikoita luodessaan ja vakiinnuttaessaan omia teorioitaan ja metodologiaansa.
Se poikkeaa perinteisestä musiikkitieteestä siten, ettei musiikillinen teos itsessään
ole sen tutkimuksen varsinainen kohde; teos on historiallinen yksittäistapaus,
jonka säännöt eivät koske kaikkea musiikin tuottamista. Musiikkisosiologia ei
valitse tai arvioi tutkimuskohteitaan esteettisesti. Etnomusikologiasta se
puolestaan eroaa siinä, ettei se analysoi musiikin etnisiä tai muita erityispiirteitä
sinänsä vaan musiikkituotannon sosiaalista ja taloudellista taustaa.
Musiikkisosiologia poikkeaa myös yleisestä sosiologiasta, koska sen
tutkimuskohteena ovat nimenomaan musiikkiin liittyvät sosiaaliset merkitykset.
Monet musiikkisosiologian metodeista (esim. kyselytutkimus) ovat kuitenkin
peräisin yleisestä sosiologiasta. (Boehmer 1980: 432 - 433.)
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Musiikin tutkimus näyttää Boehmerin (1980: 432 - 433) mukaan
jakaantuvan musiikkitieteeseen, etnomusikologiaan ja musiikkisosiologiaan.
Myös Dahlhaus (1975: 1 - 2; 1978: 300 - 302) pitää musiikkisosiologiaa
erillisenä, joskin epäyhtenäisenä ja ongelmaisena tieteenhaarana. Mielestäni
musiikkisosiologiaa ei ole välttämätöntä pitää omana tieteenalanaan vaan
musiikkitieteen osana. Toisin sanoen musiikkitiede-käsitettä on laajennettava, se
ei ole pelkkää perinteistä musiikkianalyysiä tai historiantutkimusta.
Musiikkisosiologia on tai voisi olla erittäin tärkeä ja hyödyllinen osa musiikin
tutkimusta. 
Musiikkisosiologia on historiallista tiedettä siinä mielessä, ettei se voi
luoda teorioita, jotka pätisivät kaikkina aikoina kaikkialla (Blaukopf 1982: 11;
Boehmer 1980: 432 - 433). Musiikkia ei ole olemassa erillään sosiaalisista ja
taloudellisista puitteista, ts. erillään yhteiskunnasta. Padillan (1996: 260) mukaan
yhteiskunta luo edellytykset musiikin olemassaololle, mutta musiikki
heijastaessaan yhteiskuntaa voi myös muuttaa sitä. Musiikin yhteiskunnalliset
ehdot ovat kaikkina aikoina ja kaikissa yhteisöissä omanlaisiaan ja sikäli
jatkuvasti muuttuvia; niiden ainoa universaali piirre on se, että niitä on oltava
olemassa, jotta musiikkia voisi olla. Musiikkisosiologisen tutkimuksen perustana
ovat Boehmerin (1980: 432 - 433) mukaan musiikin tuottamisen ja
vastaanottamisen materiaaliset olosuhteet ja sosiaaliset ehdot. Tulokset riippuvat
paljolti tutkijan orientaatiosta. Vasta kun musiikkituotannon erityiset historialliset
ehdot on tarkasti määritelty, musiikkisosiologia voi tutkia lähemmin
musiikkielämän muotoja ”kautta aikojen”. Tällöin tavoitteena on saada selville,
millainen suhde vallitsee musiikin tuottamisen ja vastaanottamisen muotojen ja
yleisten sosiaalisten ehtojen välillä. Samalla täytyy muistaa, että joidenkin
musiikillisten elementtien vaikutus ulottuu niiden oman aikakauden ja
alkuperäisen sosiaalisen funktion ulkopuolelle (esim. barokkivaikutteet
popmusiikissa eivät edusta ”tradition jatkumista”, vaan kyseessä on kiinnostava
musiikkisosiologinen ilmiö, jota voisi tutkia). (Boehmer 1980: 432 - 433.) 
Boehmer (1980: 434 - 437) jakaa musiikkisosiologian historian
positivistiseen, hegeliläiseen ja marxilaiseen suuntaukseen. Adorno edustaa
16
hänen mukaansa historiallista idealismia eli hegeliläisyyttä. Padillan (1996: 259)
mukaan musiikkisosiologiassa on monia pääsuuntauksia, mm.
teoreettis-pohdiskeleva (johon Adorno kuuluu), positivistinen, populaarimusiikin
tutkimukseen keskittynyt ja musiikin historian ja musiikkisosiologian väliin
sijoittuva musiikin sosiaalihistoria. Padillan (1996: 260) mukaan positivistisessa
musiikkisosiologiassa on saatu arvokkaita tutkimustuloksia mm.
musiikkiyleisöstä, -mausta, -teollisuudesta ja -instituutioista; musiikkisosiologian
käsittelemät ongelmat ovat kuitenkin niin monimutkaisia, että niiden
ymmärtämiseksi kontekstia ja tutkimusnäkökulmaa on laajennettava. Ballantine
(1984: xv - xvi; 5) kutsuu empiirisiä musiikkisosiologisia tutkimuksia
musiikkielämän sosiologiaksi tai sosiaalihistoriaksi ja erottaa ne varsinaisesta
musiikin sosiologiasta, jota määritellessään hän lainaa Adornon terminologiaa:
musiikkisosiologia tutkii sitä, miten ”sosiaaliset muodot tiivistyvät musiikillisissa
rakenteissa, jopa niiden sisimmissä soluissa”2. Kyseessä on monimutkainen
dialektinen prosessi: teos välittää yhteiskunnallisia elementtejä tavalla, joka
välttämättä sisältää myös jonkinlaisen sosiaalisen reaktion näihin elementteihin.
Musiikillinen mikrokosmos toistaa ja jäljittelee sosiaalista makrokosmosta
kriittisesti ja tiedostavasti tai kritiikittömästi. Teosten analyysi ja reaktioiden
arviointi aiheuttavat sen, että musiikin sosiologia ja estetiikka ovat
erottamattomia. (Ballantine 1984: xvi.)
Kirjoitushetkellä Boehmer (1980: 437) arveli tendenssin olevan perinteisestä
musiikkitieteestä kohti musiikin sosiologiaa, joka ei pyrkisi ”selittämään”
yksittäisiä teoksia vaan analysoimaan musiikin sosiaalisia vaikutuksia,
selittämään kaikki tuottamisen ja vastaanottamisen muodot musiikin sosiaalisen
funktion pohjalta. Tuntuukin järkevältä selittää musiikin tuottamista ja
vastaanottamista osittain musiikin sosiaalisella funktiolla. Musiikilla on kuitenkin
mielestäni ehdottomasti myös esteettinen funktio. Adornon ajattelussa musiikin
sosiologiaa ja estetiikkaa ei voikaan kokonaan erottaa toisistaan (esim. Adorno
                                                
     2”[T]he ways in which social formations crystallize in musical stuctures, indeed even in their inmost
cells (Ballantine 1984: xvi).”
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1973b: 283). Sosiologia ja estetiikka ovat Adornolla erottamattomia muun
muassa siksi, että taideteoksen todellinen (esteettinen) arvo muodostuu siitä,
millaisia yhteiskunnallisia merkityksiä teoksen muoto välittää.
Boehmerin (1980) esittämä musiikkisosiologian määritelmä, jota tässä
luvussa olen esitellyt, on laaja ja yksityiskohtainen. Adornon musiikkisosiologia
jää kuitenkin esteettisen luonteensa vuoksi tämän määritelmän reunamille tai
peräti sen ulkopuolelle. Boehmer (1980: 432) ei pidä musiikillista teosta
musiikkisosiologisen tutkimuksen kohteena; Adorno (1978) puolestaan on sitä
mieltä, että musiikkisosiologian tehtävänä on nimenomaan musiikkianalyysin
avulla selvittää teoksen yhteiskunnallinen merkitys. Blaukopfin (1982: 18, 20 -
21) mukaan musiikkisosiologiassa on tarkasteltava musiikillista käyttäytymistä ja
käytäntöä yhteiskunnallisena toimintana. Keskeistä on myös musiikillisen
käytännön muuttuvuus: musiikkisosiologia ei selitä, millainen käytäntö on vaan
millaiseksi se tulee. Vaikka Blaukopf (1982: 296 - 304) suhtautuukin Adornoon
erittäin myönteisesti, hänenkin määritelmänsä on liian empiristinen ja jättää
taideteoksen liian vähälle huomiolle, jotta Adornon musiikkisosiologia voitaisiin
sisällyttää siihen muuten kuin historiallisena erityistapauksena. Myös Supiçiçin
(1987: 35 - 37) mukaan musiikin estetiikka ja sosiologia olisi pidettävä tiukasti
erillään toisistaan.
Kiinnostava tämän työni kannalta on Sochorin (1985: 12 - 15) jaottelu. Hän
jakaa musiikkisosiologian kolmeen suuntaukseen: musiikkitieteelliseen,
empiiriseen ja esteettiseen. Adorno edustaa hänen mukaansa esteettistä
suuntausta, josta myös musiikkitieteellinen ja empiirinen musiikkisosiologia ovat
lähtöisin. Engel (1960: 12) huomauttaa, että taiteen sosiologian lähtökohdat ja
tavoitteet ovat erilaisia kuin yleisen sosiologian: yleisessä sosiologiassa
taiteentutkimus on väline, jonka avulla saadaan tietoa yhteiskunnasta; taiteen
sosiologiassa puolestaan päämääränä on taideteoksen tutkiminen ja yksi monista
tutkimusnäkökulmista on sosiologinen.
Lyhyesti musiikkisosiologian voi mielestäni määritellä musiikin ja
yhteiskunnan välisten suhteiden tutkimukseksi (Boehmer 1980: 432; Engel 1960:
9). Tämä määritelmä on riittävän laaja - siinä määrin, että se saattaa vaikuttaa
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jopa epämääräiseltä. Erityisesti Adornon musiikkisosiologiaa on kuitenkin
mahdotonta yrittää sovittaa tiukkaan määritelmään: hänen koko elämäntyönsä
vastustaa ankararajaisia systeemejä. Musiikkisosiologia on musiikkitieteen osa, ja
sillä voi olla läheisemmät tai etäisemmät suhteet muihin musiikintutkimuksen
alueisiin, muun muassa estetiikkaan, jonka yhdistämisestä musiikkisosiologiaan
Adorno on hyvä esimerkki.
4. Adornon metodologiasta
4.1 Kieli ja tyyli
Adornon mukaan saksa on ainoa kieli, joka on kykenevä kertomaan ilmiöistä
muutakin kuin vain niiden ilmiasun, ja sopiva filosofian, erityisesti
spekulatiivisen filosofian kieleksi3 (Adorno 1977c: 699 - 700). Väite on sikäli
hyväksyttävä, että jokainen pystyy tietenkin ilmaisemaan ajatuksensa parhaiten
äidinkielellään. Adornon omaan tapaan kirjoittaa saksaksi on suhtauduttu
ristiriitaisesti. Hänen tyylinsä on omintakeinen ja syntaktisesti raskas; elliptisyys
ja sanastolliset erikoisuudet ovat hänelle tyypillisiä. Toisaalta joitakin hänen
ajatuksiaan on lähes mahdoton muotoilla toisin. Toiset kiittävät ja toiset moittivat
hänen kielenkäyttöään. Moittijoihin kuuluu Karl Popper (1976: 296 - 297), jonka
mukaan Adornon tyyli on triviaalin sisällön pukemista hienoon asuun. Adornoon
kriittisesti suhtautuvat kutsuivatkin hänen kielenkäyttöään nimellä Adorno-saksa,
Adorno-Deutsch (Jay 1984: 12; Tar 1985: 174). Yllättävää kyllä, Adornon kieltä
on myös kiitelty sen tarkkuudesta, ilmaisun puhtaudesta ja ajatuksen ytimen
saavuttamisesta (Früchtl - Calloni 1991: 164; Knapp 1980: 6).
Kneif (1971: 38) väittää, että Adorno kirjoittaa epätieteellisesti ja hetken
                                                
     3”Vielmehr hat die deutsche Sprache offenbar eine besondere Wahlverwandtschaft zur Philosophie,
und zwar zu deren spekulativen Moment -- die deutsche Sprache [ist] -- fähig dazu geworden, etwas an
den Phänomenen auszudrücken, was in ihrem bloßen Sosein, ihrer Positivität und Gegebenheit nicht
sich erschöpft.” (Adorno 1977c: 699 - 700.)
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mielijohteesta, ja siteeraa perusteluksi kahta keskenään ristiriitaista lausumaa
Adornon kahdesta eri tekstistä vuosilta 1956 ja 1958. Lainaukset käsittelevät sitä,
miten musiikin esteettinen taso vaikuttaa musiikin sosiologisen tulkinnan
mahdollisuuteen. Koska ne ovat ajallisesti niin lähellä toisiaan, ei voitane puhua
ajattelun kehittymisestä ristiriidan selittäjänä, vaikka Adorno onkin harrastanut
omien aikaisempien kirjoitustensa kritiikkiä.4 Ensimmäisen lainauksen mukaan
mitä vähemmän musiikilla on autonomiaa ja mitä selkeämmin musiikki on
kulutushyödyke, sitä helpompi siihen on soveltaa sosiologista kategoria-ajattelua
(Kneif 1971: 38).5 Toinen lainaus on peräisin Adornon vuonna 1958
kirjoittamasta esseestä Ideen zur Musiksoziologie (julkaistu vuonna 1978
Adornon koottujen teosten osassa 16, jota olen käyttänyt lähteenäni ja johon
seuraavassa viittaan). Tässä sitaatissa Adorno (1978: 22) sanoo, että musiikin
sosiaalinen tulkinta on sitä paremmin mahdollista, mitä laadukkaampaa musiikki
on.6 Jos ristiriitaa haluaa jotenkin selittää, voisi ajatella niinkin, että kategoria-
ajattelu ja varsinainen sosiologinen tulkinta ovat kaksi eri asiaa: Adornohan
(1978: 10) sanoo, ettei musiikkisosiologinen tulkinta tapahdu siten, että
sosiologisia käsitteitä ja kategorioita ”liimataan” musiikkiin ulkopuolelta, vaan
itse musiikista on analysoitava esiin sen sosiologiset elementit. Sosiologiset
käsitteet, joita ei perustella musiikillisilla, eivät päde.7
                                                
     4Esim. Adornon artikkelia Zur gesellschaftlichen Lage der Musik vuodelta 1932 ei julkaistu enää
koskaan hänen elinaikanaan. Kts. m. Adorno 1973b: 425 alaviite 1.
     5”Je weniger autonome Ansprüche Musik erhebt, je mehr sie als gesellschaftliches Konsumgut
hergestellt wird, um so unvermittelter wird sie in soziologischen Kategorien zu denken sein (Kneif
1971: 38).” Tässä viitataan teokseen Adorno, Theodor W. (1956): Kunst- und Musiksoziologie. Institut
für Sozialforschung: Soziologische Exkurse. Nach Vorträgen und Diskussionen. Frankfurter Beiträge
zur Soziologie. Bd.4. Frankfurt am Main: Europäische Verlagsanstalt. S. 102.
     6”Die soziologische Interpretation von Musik ist um so adäquater möglich, je höher die Musik
rangiert. Bei simpler, regressiver, nichtiger wird die Interpretation fragwürdig.” (Adorno 1978: 22.)
     7”Was an soziologischen Begriffen an die Musik herangetragen wird, ohne in musikalischen
Begründungszusammenhängen sich auszuweisen, bleibt unverbindlich (Adorno 1978: 10).”
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Mielestäni on myös monia syitä hyväksyä näennäiset tai todelliset ristiriidat
Adornon kirjoituksissa. Olen jo maininnut Adornon kritisoineen omia
varhaisempia tekstejään; samat teemat näyttävät askarruttaneen häntä koko hänen
elämänsä ajan, ja ristiriidat samasta aiheesta eri aikoina työstetyissä kirjoituksissa
kertovat näkökulmamuutoksista ja ajattelun kehittymisestä. On muistettava, että
Adornon ensimmäisten ja viimeisten musiikkiaiheisten julkaisujen väliin mahtuu
viisikymmentä vuotta. Noihin vuosiin sisältyy Adornon koko aikuiselämä: muun
muassa toiminta säveltäjänä, musiikkitieteilijänä, filosofina ja sosiologina ja
kokemukset elämästä puoliksi juutalaisena Natsi-Saksassa. Adornon kirjoitusten
sisäisten ristiriitojen selittäjänä on pidetty myös yhteiskunnallisia oloja, joissa
kirjoitukset ovat syntyneet (Knapp 1980: 5; Müller 1990: 9).
Ristiriidat kuuluvat mielestäni suorastaan Adornon dialektisen metodin ja
poleemisen esitystavan luonteeseen. Adornon pyrkimyksenä on teorian jatkuva
kehittäminen dialektisten vastakkainasettelujen kautta ja näin ollen suljettujen
autoritääristen systeemien vastustaminen (Knapp 1980: 5; Subotnik 1991: 37).
Keskenään ristiriitaiset ajatusrakennelmat ovat tyypillisiä dialektiselle metodille.
Adornon kirjoituksissa käsitteet ovat jatkuvassa liikkeessä, ja siksi niiden
merkitys voi muuttua ja ne vaativat eri konteksteissa erilaista tulkintaa (Blaukopf
1982: 299; Gillespie 1995: 63; Neuhoff 1994: 36). 
Müllerin (1990: 9) mukaan Adornon musiikkisosiologiaa on mahdollista
ymmärtää kokonaisuutena mahdollisista ristiriidoista ja epäjatkuvuuksista
huolimatta, jos lähtökohdaksi ottaa Adornon musiikkisosiologisen tutkimuksen ja
analyysin päämäärän: musiikin yhteiskunnallisen merkityksen selvittämisen.
Yleisemmin voi sanoa, että Adornon pyrkimyksellä pakottaa lukijansa
aktiiviseen tulkintaan on päämääränä totuuden tavoittaminen (Subotnik 1991:
213). Adornon pitkäaikaisen ystävän ja työtoverin Max Horkheimerin mukaan
kielen pienimmätkin nyanssit olivat Adornolle tärkeitä, jotta puheena olevasta
todellisuudesta välittyisi lukijalle mahdollisimman totuudenmukainen kuva8
                                                                                                                                                        
     8”[F]ür Adorno war jede Nuance der Sprache wichtig, um das wahre Bild der je in Rede stehenden




Adornon dialektisen metodin perustana on näkemys, jonka mukaan
todellisuus koostuu ristiriidoista ja vastakkaisuuksista. Metodi erottelee
käsitteellisellä tasolla vastakohtapareja (esim. subjekti - objekti, muoto - sisältö,
yksilö - yhteiskunta tai ihminen - maailma), joiden jäsenet todellisuudessa ovat
erottamattomia: ne tuottavat toisiaan ja ovat olemassa vain toistensa kautta
välittyneinä. Siten esimerkiksi subjektia ei voi olla ilman objektia. Vastapari
muodostaa kokonaisuuden, jossa vaikuttaa identtisyyden ja ei-identtisyyden
jännitekenttä. (Reijen 1980: 67; Wiggershaus 1987: 35.) Wiggershausin (1987:
35) mukaan jännite ei purkaudu kumpaankaan: ei täydellisen identiteetin
saavuttamiseen eikä ei-identiteetiksi hajoamiseen. Identtisyys ja ei-identtisyys
ovat monimutkaisia käsitteitä, jotka kuitenkin auttavat ymmärtämään, miksi
Adornon dialektiikka on negatiivista. Yksinkertaistetusti voidaan ajatella, että
identiteetti on ”samuutta”: esimerkiksi subjektin identiteetti on subjekti, mutta
koska siihen dialektisessa prosessissa vaikuttaa sen ei-identtinen vastakohta,
objekti, se ei koskaan täydellisesti saavuta identiteettiään.
Adornon dialektiikka eroaa van Reijenin (1980: 67 - 68) mukaan Marxin
dialektiikasta siinä, että Adornolla dialektiset vastakohdat ovat keskenään
samanarvoisia: kaikki, mitä maailmassa on, määrittyy oman negaationsa kautta.
Hegelillä dialektisen prosessin päätepiste on identtisyys ja ei-identtisyys ilmenee
vain käsitteenä, ei todellisuudessa. Adornolla ei-identtisyys on todellinen
mahdollisuus: kaikki voi kääntyä vastakohdakseen. Ei-identtisyyden läsnäolo
tekee Adornon dialektiikasta negatiivista. (Reijen 1980: 67 - 68; Wiggershaus
1987: 36 - 37.) Dialektiikan negatiivisuudessa on oleellista, että todellisuuden
olemus on historiallinen prosessi ja että synteesi on staattinen tila, joka on
vastakkainen todellisuuden olemukselle. Negatiivinen dialektiikka vastustaa
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todellisuuden ja filosofian näennäisiä synteesejä. (Subotnik 1991: 35, 207, 344.)
Adornon kirjoituksia voi pitää perinpohjin dialektisina. Paddison (1996: 82)
huomauttaa, että niitä olisi myös luettava adornolaisen dialektiikan valossa.
Tällöin Adornon tyylin ristiriitoja ja kärjistyksiä ei voi pitää vain poleemisena
liioitteluna, vaan ne osoittautuvat dialektisen metodin keinoiksi (Paddison 1996:
83). Adornon negatiivisen dialektiikan tavoitteena on näyttää ristiriidat, ei
tasoittaa niitä (Paddison 1996: 83; Reijen 1980: 68). Mielestäni Adornon
ajattelun dialektisuus näkyy myös siinä, että hänen kirjoituksissaan metodia ja
sisältöä on vaikea erottaa toisistaan (vrt. Subotnik 1991: 16). Ideen zur
Musiksoziologie -esseessään Adorno (1978: 9) kirjoittaakin, ettei sisältöä
käsitellä muuttumattomalla metodilla, vaan metodi määräytyy sisällön mukaan9.
McClaryn (1987: 59 - 60) mukaan olisi tärkeää suodattaa Adornon teksteistä
yleinen metodi, joka olisi muiden tutkijoiden käytettävissä. Tätä on yritettykin
(kts. esim. Paddison 1996: 71 - 79). Subotnikin (1991: 35, 39) mukaan Adorno
kuitenkin vie epäsystemaattisuuden tavoittelunsa niin pitkälle, että hänen
metodiaan, negatiivista dialektiikkaa, olisi erittäin vaikea muotoilla tyhjentävästi
selkeäksi kokonaisuudeksi. Sen sijaan on mahdollista omaksua yleinen
adornolainen dialektinen ja kriittinen suhtautumistapa (Subotnik 1991: 39 - 40). 
4.3 Teoria ja empiria     
Vuonna 1957 kirjoittamassa esseessään Soziologie und empirische Forschung
Adorno (1970a) kritisoi ankarasti empiirisiä tutkimusmenetelmiä. Hänen
mukaansa empiirisissä tutkimuksissa ei oteta huomioon, että ihminen on nyky-
yhteiskunnassa objekti eikä subjekti: kyselytutkimuksiin osallistuvien mielipiteet
ovat yhteiskunnan edeltäkäsin muokkaamia, ja silti niitä pidetään empiirisissä
tutkimuksissa pätevänä aineistona (Adorno 1970a: 91; 1973b: 398 - 399).
                                                
     9”Auf die Trennung von Methode und Sache sei verzichtet; die Methode bearbeitet nicht als ein
Festes, Invariantes die Sache, sondern richtet sich stets auch nach dieser und legitimiert sich durch das,
was sie daran aufleuchten läßt (Adorno 1978: 9).”
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Seuraavana vuonna ilmestyneessä kirjoituksessaan Ideen zur Musiksoziologie
Adorno (1978: 12) täsmentää, ettei musiikkisosiologian tärkein tehtävä, musiikin
yhteiskunnallisen merkityksen selville saaminen, ole ratkaistavissa positivistisin
empiirisin metodein. Kyselytutkimuksissa voivat Adornon (1978: 15) mukaan
välittyä vain kyselyyn osallistujien mielipiteet musiikista ja omasta suhteestaan
musiikkiin; nämä mielipiteet ovat kuitenkin sosiaalisten mekanismien
muovaamia eivätkä kerro mitään musiikista. Myöskään osallistujien suhteesta
musiikkiin ei saada tietoja muun muassa verbalisoinnin vaikeuden vuoksi:
melodian ja rytmin kaltaisia peruskäsitteitä käytetään epämääräisen
yleiskielisesti, niiden sisältöä on vaikea määritellä. (Adorno 1978: 15.)
Esseessään Soziologie und empirische Forschung Adorno (1970a: 91) kritisoi
empiiristä sosiologiaa myös siitä, että sen tutkimuskohteiden valintaan
vaikuttavat enemmän muut näkökohdat (esimerkiksi hyödynnettävyys) kuin
kohteiden olennaisuus. Tästä seuraa, että monet empiiriset tutkimukset ovat
irrelevantteja. Adornon (1970a: 94) mukaan empiiristen tutkimusten tulokset
ovat harhaanjohtavia, jos ihmisten reaktioiden yhteiskunnallisia ehtoja ei oteta
huomioon. Jos esimerkiksi kyselylomakkeessa vaihtoehdoiksi asetetaan
”klassinen” ja ”populaari” musiikki, oletetaan, että kyselyyn osallistujat
kuuntelevat näiden kategorioiden mukaisesti. Edelleen jos tätä oletusta ei
mitenkään analysoida, musiikkikokemuksen jakautuminen ”klassiseen” ja
”populaariin” jää voimaan ikään kuin luonnollisena. Yhteiskunnallisesti
relevanttia olisi kuitenkin nimenomaan tämän itsestäänselvyydeksi ikuistetun
jakautumisen tutkiminen. (Adorno 1970a: 94.)
Vaikka empiirisen sosiologian tutkimuskohde onkin yhteiskunta, sen
esikuvana ovat luonnontieteet; yhteiskunnan luonteesta kuitenkin johtuu, ettei
luonnontieteistä juontuvaa mallia voi soveltaa siihen rajoituksetta (Adorno
1970a: 87, 92). Yhteiskunta ilmiöineen ei yksinkertaisesti ole samalla tavalla
homogeeninen kuin klassisen luonnontieteen tutkimuskohde (Adorno 1970a: 96 -
97). Yhteiskuntatieteellisten lainalaisuuksien yleisyyttä ei Adornon (1970a: 97)
mukaan voi verrata käsitteelliseen alaan, johon yksittäiset ilmiöt sopisivat
aukottomasti, vaan se liittyy olennaisesti yleisen ja erityisen väliseen suhteeseen
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kussakin historiallisessa tilanteessa. Yhteiskunta elää yleisen ja erityisen
välisessä suhteessa, ja siksi tämä suhde jännitteineen ja ristiriitoineen on
sosiologian ainoa ihmisarvoinen tutkimuskohde (Adorno 1970a: 96). Adornon
(1970a: 101) mukaan
teoriaton, pelkkien hypoteesien varassa toimiva empiirinen tutkimus
suojautuu
yhteiskunnalta järjestelmänä, varsinaiselta kohteeltaan, koska tämä kohde ei
ole
sama kuin sen kaikkien osa-alueiden muodostama kokonaisuus.10
Vaikka Adorno (mm. 1970a: 88 - 89) on esittänyt jyrkkiäkin kannanottoja
teorian ja empirian yhteensovittamattomuudesta11, hän kannattaa kuitenkin niiden
yhdistämistä ja väittää jopa, että sosiologian eri metodien kriittinen yhdistäminen
on välttämätöntä sisällöllisesti, tiedon päämäärän kannalta (Adorno 1970a: 99).
Adorno kirjoitti Soziologie und empirische Forschung -esseensä vuonna 1957,
Saksan tiedemaailmaa 1960-luvulla repineen positivismikiistan ensimainingeissa.
Myöhemmin hän on suhtautunut empiriaan myönteisemmin - tosin edelleen
kriittisesti. Teoksessaan Einleitung in die Musiksoziologie vuodelta 1968 Adorno
(1973b: 240) huomauttaa, että empiiriset tutkimukset ovat epävarmoja, koska
useimmat ihmiset eivät ole tietoisia siitä, miten musiikki heihin vaikuttaa, eivätkä
osaa pukea arvelujaan sanoiksi. Tutkimuksissa saadut tulokset kertovat lähinnä
eri musiikkilajien sosiaalisesta arvostuksesta: tuloksissa heijastuu
kulttuuriteollisuuden yhteiskuntaryhmien mukaan suunniteltu tarjonta. (Adorno
1973b: 240 - 241.) Empiiristä musiikkisosiologista tutkimusta on Adornon
(1973b: 178) mukaan kuitenkin mahdollista toteuttaa produktiivisesti, jos
tutkimusongelmat on rakennettu ja perusteltu teoreettisesti. Vasta tällöin
                                                
     10”Gegen die Gesellschaft als System, ihr eigentliches Objekt, verblendet sich die theorielose, mit
bloßen Hypothesen haushaltende empirische Forschung, weil dies Objekt nicht mit dem Inbegriff aller
Sektoren zusammenfällt (Adorno 1970a: 101).” Suomennos on Jussi Kotkavirran (1991b: 161).
     11Adorno (1970a: 88 - 89) puhuu mm. lunastamatta jääneistä lupauksista teorian ja empirian
synteesistä ja väittää, ettei empiriaa ja teoriaa voi sijoittaa yhdelle jatkumolle.
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tiedetään, mikä on relevanttia tutkimukselle. Empiirisen musiikkisosiologian
tehtävänä olisi terävän kysymyksenasettelun avulla tutkia mielipiteitä, joista
kulttuuri-ideologian ilmauksina on tullut kaikkien yhteistä omaisuutta (Adorno
1973b: 288). Einleitung in die Musiksoziologie -teoksen esipuheessa Adorno
(1973b: 175) toteaa uskovansa, että teos tarjoaa empiiriselle
musiikkisosiologialle monia hedelmällisiä kysymyksenasetteluja ja siten lähentää
teoriaa ja empiriaa toisiinsa. Monia Adornon tässä teoksessaan esittämiä
teoreettisia pohdiskeluja voikin pitää hypoteeseina, joiden testaaminen on
empiirisen musiikkisosiologian tehtävä. Tässä tehtävässään empiirinen
musiikkisosiologia onnistuu vain, jos se kehittää menetelmiään entistä
tarkemmiksi. (Adorno 1973b: 176.)  
Esseessään Wissenschaftliche Erfahrungen in Amerika Adorno (1977c: 708 -
709) huomauttaa lähestyneensä aluksi musiikkisosiologiaa pikemminkin
muusikon kuin sosiologin näkökulmasta, mikä ehkä vaikeutti hänen siirtymistään
teoreettisesta pohdiskelusta empiirisiin metodeihin.12 Vaikka Adorno
suhtautuukin empiirisiin menetelmiin kriittisesti, hän ei tyrmää niitä kokonaan.
Hän korostaa musiikkisosiologian monitieteisyyttä ja monien erilaisten
analyysitapojen merkitystä. Ensisijaista on kuitenkin filosofisen tulkinnan avulla
saavutettava musiikin syvällinen ymmärtäminen. (Adorno 1973b: 177; 1977b:
368 - 369, 373.)
4.4 Musiikkianalyysi
Empiiristen menetelmien sijaan Adorno (1978: 12) painottaa
musiikkianalyysiä musiikin yhteiskunnallisen merkityksen selvittämisessä, joka
on hänen mukaansa musiikkisosiologian tärkein tehtävä. Musiikkisosiologiassa
                                                
     12Vrt. näkemys, jonka mukaan frankfurtilaisten kulttuurikäsitys oli lähinnä instituutioteoreettinen:
perhe, koulu ja muut instituutiot siirtävät kulttuuria yksilöille suoraan, ilman sosiaalisen interaktion
välitystä. Tästä puolestaan aiheutuu kulttuurin tutkimuksen filosofisuus: kulttuurisosiologia ja
sosiologiatiede yleensäkin sivuutetaan. (Honneth 1985: 37 - 42.)
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tarvitaan Adornon (1978: 10) mukaan teknistä detaljianalyysiä ja todellista
musiikin ymmärtämistä. Säveltaideteoksen autonominen hahmo, sen esteettinen
sisältö, on käsitettävä yhteiskunnallisena, toisin sanoen on paljastettava musiikin
rakenneosien ja sisäisen logiikan yhteiskunnallinen sisältö ja merkitys (Adorno
1978: 10, 12). Tarkempien analyyttisten menetelmien kehittäminen olisi Adornon
mukaan tärkeää13; hän ei kuitenkaan ota kantaa siihen, millaisia nämä tarkemmat
ja paremmat metodit olisivat, ja väittää, että on lähes mahdotonta kuvailla
yleisesti, miten vaadittava syvällinen musiikillinen ymmärrys saavutetaan
(Adorno 1978: 12). Müller (1990: 7) huomauttaa väitöskirjassaan, että musiikin
ja yhteiskunnan välisen ongelmallisen suhteen tulkitsemiseksi olisi tarpeellista
kehittää musiikkisosiologinen välineistö. Tällaisen välineistön pohjana voisi
hänen mielestään olla Adornon teosanalyysin merkitystä korostava
musiikkisosiologia.
Parhaiten, joskin abstraktilla tasolla, Adornon ajatuksia musiikkianalyysistä
voi seurata esseestä ”On the Problem of Musical Analysis” (Adorno 1982b)14.
Adornon (1982b: 181) mukaan analyysissä tehtävänä ei ole musiikin kuvailu
vaan kunkin teoksen ”ongelman” selvittäminen. Analyysin päämääränä on
musiikin totuussisällön (Wahrheitsgehalt) löytäminen (Adorno 1982b: 176 -
177). Totuussisältö on monimutkainen sosiologis-esteettinen käsite, joka
yksinkertaistettuna on verrattavissa teoksen yhteiskunnalliseen merkitykseen.
Palaan totuussisällön käsitteeseen luvussa 5.1; tässä yhteydessä sen tarkempi
määritteleminen ei ole tarkoituksenmukaista. Voidaan ajatella, että jos
musiikkianalyysin lähtökohtana on edellä mainitsemani teoksen ”ongelman”
selvittäminen (Adorno 1982b: 181), analyysin tuloksena saadaan selville teoksen
                                                
     13”Die Zukunft der Musiksoziologie wird wesentlich von der Verfeinerung und Reflexion der
musikalisch-analytischen Methoden selber und ihrer Beziehung auf den geistigen Gehalt abhängen, der
nur vermöge technischer Kategorien in der Kunst sich verwirklicht (Adorno 1978: 12).”
     14”On the Problem of Musical Analysis” (Adorno 1982b) on Max Paddisonin tekemä käännös
esitelmästä, jonka Adorno piti 24.2.1969 frankfurtilaisessa musiikkikorkeakoulussa (Hochschule für
Musik und darstellende Kunst) aiheesta ”Zum Problem der musikalischen Analyse”.
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totuussisältö. Ästhetische Theorie -teoksessaan Adorno (1970b: 193) nimittäin
sanoo, että taideteoksen totuussisältö on sen sisältämän arvoituksen objektiivinen
ratkaisu15. Kun teoksen ”ongelma” tai ”arvoitus” on tunnistettu, teoksen
yksittäisiä elementtejä on mahdollista selittää aivan toisin kuin perinteisissä
analyyseissä (Adorno 1982b: 181). Tärkeää on Adornon (1982b: 182) mukaan
muistaa, että teoksen kokonaisuus ei ole ensisijainen sen osiin nähden:
kokonaisuus on itsessään kokonaisuuden ja yksittäisten tekijöiden välinen suhde,
jossa yksittäiset tekijät säilyttävät arvonsa. Analyysi on näiden tekijöiden välisten
suhteiden selvittämistä. Kokonaisuuden ja osan suhde on dynaaminen prosessi.
(Adorno 1982b: 182 - 183.) Yksittäiset motiivit voivat olla kokonaisuuden
ennalta muokkaamia: esimerkiksi Beethovenille oli Adornon (1982b: 183)
mukaan tyypillistä, että hän työskenteli teemojen ja motiivien parissa, kunnes ne
sopivat kokonaisuuteen.
Se, millaista analyysi on, riippuu Adornon (1982b: 180) mukaan
analysoitavasta musiikista. Analyysi tarkoittaa sen selvittämistä, miten tietty
rakenteellinen idea toteutuu teoksessa; kun analyysi ymmärretään tällä tavoin,
analyysiperiaatteet on johdettava jokaisesta analysoitavasta teoksesta erikseen
(Adorno 1982b: 184 - 185). Tätä taustaa vasten on selvää, ettei Adornon
teksteistä kannata etsiä konkreetteja analyysiohjeita. Analyysissä on Adornon
(1982b: 185) mukaan kuitenkin myös universaali tekijä, jota voidaan kuvata
tietyillä kategorioilla (esim. vastakohta (Kontrast), kehitys (Entwicklung), toisto
(Wiederkehr)). Adorno (1982b: 173, 185) painottaa kuulonvaraista analyysiä, ns.
rakenteellista kuulemista (strukturelles Hören)16. Adornon (1982b: 185) mukaan
hänen ”On the Problem of Musical Analysis” -esseessä kuvaamansa analyysitapa
ei ole ristiriidassa rakenteellisen kuulemisen kanssa. Johdonmukaisesti
                                                
     15”Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist die objektive Auflösung des Rätsels eines jeden
einzelnen (Adorno 1970b: 193).”
     16 Rakenteellista kuulemista sivuan luvussa 5.2, ja palaan siihen perusteellisemmin 8. luvussa. Yleensä
suomennan Adornon Hören-sanan ”kuulemiseksi”, ”kuuntelemiseksi” vain halutessani painottaa
aktiivista kuuntelemista passiivisen kuulemisen vastakohtana.
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sovellettuna tämä analyysitapa johtaa seuraavalle tasolle: siitä syntyy musiikin
materian muoto-oppi. Adornon (1973b: 244 - 245) mukaan tällaisen muoto-opin,
”musiikillisten ilmaisutyyppien fysionomiikan”, luominen olisi tarpeen, jotta
päästäisiin eteenpäin tilanteesta, jossa musiikillinen ja sosiaalinen tulkinta eivät
muodosta kokonaisuutta vaan elävät hedelmättömästi rinnakkain. Musiikin
ymmärtäminen on Adornon (1973b: 244) mukaan mahdollista vain, jos sen
yhteiskunnalliset elementit otetaan mukaan tulkintaan: joka ei kuule Beethovenin
musiikissa vallankumouksellisen porvariston ääntä, järjen ja vapauden
vaatimusta, ymmärtää yhtä vähän kuin se, joka ei pysty seuraamaan musiikillisen
kudoksen etenemistä.    
Adornon teosanalyyseillä on ainakin saksalaisessa musiikkitieteessä
kyseenalainen maine, niistä on löydetty virheitä eikä niiden antia pidetä
kovinkaan suurena (Müller 1990: 19). De la Motten (1979: 52 - 53) mukaan
Adorno on analysoinut erittäin syvällisesti ja pätevästi esimerkiksi Bergin
musiikkia; nuottiesimerkkien yksityiskohtaisessa analyysissä hän kuitenkin tekee
virheitä (esimerkkejä kts. Motte 1979: 53 - 60). Adornon analyysien seuraamista
vaikeuttaa se, että hänen tekemänsä johtopäätökset ja näkemänsä suuret linjat
ovat usein oivaltavia ja arvokkaita, mutta nuottiesimerkit, joilla hän yrittää
havainnollistaa päätelmiään, jäävät vaillinaisiksi ja saattavat sisältää virheitä
(Motte 1979: 61). De la Motte (1979: 62 - 63) olettaa, että tähän on syynä
Adornon kyky kuunnella musiikkia ja syvällinen musiikin tuntemus. Adornon
(1973b: 181) itsensä mukaan todelliset musiikin asiantuntijat pystyvät
rakenteelliseen kuulemiseen, siis havaitsemaan musiikin rakennepiirteet
pelkästään kuuntelemalla. De la Motten (1979: 62 - 63) mukaan on mahdollista,
että Adorno itsekin kuuluu tähän ryhmään. Tämä selittäisi oivaltavien analyysien
ja virheellisten esimerkkien paradoksin: koska esimerkit on kirjoitettu
jälkeenpäin, vain lukijoita varten, ne ovat jääneet puutteellisiksi. Dahlhausin
mukaan puutteet voivat johtua myös siitä, että Adorno käyttää
musiikinteoreettisia peruskäsitteitä (polyfonia, kontrapunkti, harmonia, rytmi)
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yllättävän konservatiivisesti ja kritiikittömästi (Früchtl - Calloni 199117: 128).
Paddison (1996: 80) pitää analyysin ja laajemman tulkinnan välistä kuilua
kaiken musiikkianalyysin perusongelmana. Hänen mukaansa Adornon
kirjoitusten keskeisin musiikinteoreettinen anti saattaakin olla siinä, että niissä
tämä ongelma käy erittäin selvästi ilmi. Müllerin (1990: 20 - 22) tulkinnan
mukaan Adornon sosiologisen ajattelun ydinoletuksen muodostaa yksilön ja
yhteiskunnan dialektiikka. Koska tämä oletus on myös Adornon
musiikkianalyysien argumentatiivisena perustana, analyysit ovat Müllerin
mielestä tärkeä osa Adornon musiikkisosiologiaa, vaikka ne musiikkianalyyseinä
eivät olisikaan erityisen onnistuneita.
5. Adornon musiikkisosiologian taustaa
Adornon kirjoitukset ovat käsitteistöltään ja dialektiselta metodiltaan
Frankfurtin koulukunnan kriittisen teorian hengen mukaisia. Kriittisesti
orientoituneen tieteen lähtökohtana on se, ettei tutkimuksen kohde - esimerkiksi
taideteos - ole saumaton kokonaisuus; tutkimus lähtee liikkeelle kohteen
epäjatkuvuuksista ja ristiriidoista. Kriittisen teorian tiedonintressi on
emansipatorinen. Siihen liittyy huoli ihmisen onnesta ja vapaudesta ja yksilön
oikeuksista. Pyrkimyksenä on väärästä tietoisuudesta ja myyteistä vapautuminen,
ideologian kritiikki. Kriittiseen teoriaan kuuluu myös jatkuva oman toiminnan
pohdiskelu ja itsekritiikki. Voidaan sanoa, että kriittisen teorian mukaan ei ole
olemassa valmiita totuuksia tai muuttumattomia systeemejä, vaan kaikki on
liikkeessä. (Habermas 1968: 155 - 168; Marcuse 1991: 60, 65 - 67, 77 - 79;
Paddison 1996: 16.)
Kriittisen teorian lähimpänä tai tärkeimpänä edeltäjänä voi pitää Karl
Marxia (1818 - 1883). Vaikka Adorno ei poliittiselta kannaltaan koskaan
ollutkaan marxilainen, hän käytti kuitenkin vielä viimeisissä kirjoituksissaankin
                                                
     17 Josef Früchtlin ja Maria Callonin (1991) toimittama teos Geist gegen den Zeitgeist. Erinnern an
Adorno on heidän tekemiensä haastattelujen kokoelma. Yksi haastatelluista on Carl Dahlhaus.
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joitakin jo Marxilla esiintyneitä käsitteitä; mm. tuotantovoimat ja -suhteet ovat
tärkeitä niin Adornolle kuin Marxillekin. Myös ideologian käsite on Adornolle ja
Marxille yhteinen. Tuotantoon liittyviä seikkoja käsittelen tarkemmin luvussa 5.2
ja ideologian käsitettä luvussa 5.3.
5.1 Musiikin rationaalistuminen
Adornon musiikkisosiologiaan on vaikuttanut Max Weberin (1864 -
1920) musiikkisosiologia ja erityisesti Weberin käsitys siitä, että musiikin
historia on osa yleishistoriallista rationaalistumisen prosessia. Müller (1990: 45)
kuvaa rationaalistumisen yleisesti prosessiksi, jossa keinot (esimerkiksi
musiikilliset) formaalistuvat ja muuttuvat yhä systemaattisemmiksi ja
samanaikaisesti arvoista (esimerkiksi esteettisistä) tulee yhä eriytyneempiä.
Nähdäkseni arvojen eriytymiseen voidaan liittää lisääntyvä arvopluralismi.
Musiikin rationaalistumisen tutkiminen kiehtoi Weberiä osittain taiteen väitetyn
”irrationaalisuuden” vuoksi (Käsler 1979: 169). Weber oli myös
harrastelijamuusikko, ja hän tunsi musiikin historiaa, -teoriaa ja
etnomusikologiaa. Hän käytti länsimaista taidemusiikkia yhtenä esimerkkinä
länsimaiselle kulttuurille tyypillisestä rationaalistumisesta. Rationaalistumista
tapahtuu kaikissa kulttuureissa; Weberiä kuitenkin kiinnostivat erityisesti ilmiöt,
joihin rationaalistuminen länsimaissa oli johtanut. Yksi näistä ilmiöistä on
moderni kapitalismi, johon liittyvä tutkimus saattaa olla Weberin kesken jääneen
elämäntyön tunnetuin osa.
Weberin (1968: 521; 1972: 52 - 53) esittämä keskeinen
musiikkisosiologinen kysymys kuului: miksi juuri Euroopassa tietyn ajanjakson
aikana musiikin rationaalistuminen johti yksinkertaisesta intervalliharmoniasta
sointuharmonian kehittymiseen? Tärkeitä tekijöitä tässä prosessissa olivat
Weberin (1972: 53, 59) mukaan muun muassa nuottikirjoituksen ja länsimaisten
instrumenttien kehittyminen. Weber (1968: 523) kuitenkin huomauttaa, etteivät
tällaiset tekniset edistysaskelet kerro mitään niitä hyödyntävän taideteoksen
31
esteettisestä arvosta. Esteettisen arvon arvioimiskyky on taidesosiologiassakin
välttämätön: taideteosta on pystyttävä ymmärtämään (Weber 1968: 524).
Weberin metodia voi kutsua ymmärtäväksi sosiologiaksi. ”Ymmärtäminen” ei
kuitenkaan ole sanan arkimerkityksistä subjektiivista myötäelämistä, vaan
Weberin metodissa yhdistyvät ymmärtäminen ja (kausaalinen) selittäminen, jotka
täydentävät toisiaan (Käsler 1979: 175 - 179). Blaukopfin (1982: 169) mukaan
taidesosiologia ei Weberille missään tapauksessa tarkoittanutkaan sosiologisten
kategorioiden mekanistista soveltamista taideteosten tutkimuksessa. Sama pätee
myös Adornon (1978: 10) musiikkisosiologiaan. Weberin ja Adornon välillä on
muitakin yhtymäkohtia. Käslerin (1979: 230) mukaan Weberin teokset
mahdollistavat ja vaativatkin aina uusia tulkintoja, minkä vuoksi niiden
tutkiminen ei lakkaa olemasta hedelmällistä. Samaa voidaan mielestäni sanoa
Adornon teoksista.
Adornon (1978: 13) mukaan ei ole epäilystäkään siitä, etteikö musiikin
historia olisi jatkuvan rationaalistumisen historiaa. Rationaalistumista ei hänen
mukaansa kuitenkaan voi erottaa musiikin porvarillistumisesta; se on vain yksi
musiikin yhteiskunnallisista piirteistä, kuten rationaalisuus itsessään - valistus -
on vain rajattu ajanjakso yhä irrationaalisen yhteiskunnan historiassa (Adorno
1978: 14). Adorno siis rinnastaa rationaalisuuden valistukseen. Valistus
(Aufklärung) ja myytti toisilleen vastakkaisina voimina ihmiskunnan historiassa
muodostavat Adornon ja Horkheimerin Dialektik der Aufklärung -teoksen
keskeisen teeman. Adornon musiikkisosiologiassa valistusta ja myyttiä vastaavat
rationaalisuus ja irrationaalisuus. Valistukseen liittyvään luonnonhallintaan
rinnastuu musiikillinen materiaalinhallinta, taiteellinen tekniikka (Adorno 1978:
14).
Rationaalistumisen yhteydessä on syytä tarkastella Adornon musiikin
materiaali -käsitettä. Materiaalia on Adornon (1970b: 222 - 223) mukaan kaikki
se, minkä parissa säveltäjä työskentelee: sävelet, niiden yhdistelmät ja erilaiset
konventiot, siis myös vakiintuneet muodot. Näin ollen musiikin materiaali ei ole
luonnonmateriaalia vaan läpikotaisin historiallista ja yhteiskunnallista.
Materiaalia on kaikki se, minkä säveltäjä työssään kohtaa ja minkä suhteen hänen
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on tehtävä päätöksiä ja valintoja. Itse asiassa materiaalin sisäinen logiikka
kuitenkin ohjaa myös säveltäjän valintoja. Mitä paremmin säveltäjä pystyy
noudattamaan materiaalin sisäisiä lakeja, sitä selvemmin yhteiskunnalliset
ristiriidat ovat esillä valmiissa säveltaideteoksessa. (Adorno 1978: 17.) Koska
säveltaideteos ei heijasta yhteiskuntaa tietoisesti vaan objektiivisesti,
materiaalinsa vaatimuksesta, se myös kuvaa yhteiskunnan objektiivista
todellisuutta eikä esimerkiksi ”ajan henkeä”, joka saattaa olla sokea
todellisuudelle tai haluta peitellä sitä. Tällöin sävellys on ”tosi”; se on
yhteiskuntakriittinen, koska se näyttää yhteiskunnan ristiriidat ja vääryydet
pyrkimättä peittelemään niitä, ja siksi se on myös esteettisesti arvokas. (Adorno
1973b: 413 - 417.) On tähdennettävä, että Adornon ajattelussa musiikin
yhteiskunnallinen ja esteettinen arvo, jotka yhdessä muodostavat sen
totuussisällön (Wahrheitsgehalt, vrt. luku 4.4), ovat toisistaan riippuvaisia, ja ne
saavutetaan musiikin materiaalin objektiivisia lakeja seuraamalla.
Musiikin materiaalin näkökulmasta säveltäjää voi pitää materiaalin
”välineenä”, joka toteuttaa materiaalin ”tahdon”. Adornon (1973b: 413 - 414)
mukaan olennaista on se, että säveltäjätkin ovat yhteiskunnallisia: kuten kaikki
ihmiset, hekin ovat sosiaalistuneet tiettyyn yhteisöön ja kulttuuriin. Esimerkiksi
Beethovenin musiikkia voi pitää nousevan porvariston äänenä, mutta ei siksi, että
Beethoven olisi toiminut tietoisesti porvariston puolestapuhujana, vaan siksi, että
aikakaudelle tyypilliset edistykselliset aatteet ilmenivät hänen musiikillisessa
ajatusmaailmassaan ja muovasivat sitä. Adornon (1973b: 416) mukaan säveltäjät
eivät niinkään ”luo” musiikkia kuin ratkaisevat materiaalin objektiivisia
ongelmia. He ovat autonomisen esteettisen prosessin suorittajia. Samalla he
lakkaavat olemasta yksityisiä yksilöitä ja tulevat yhteiskunnalliseksi subjektiksi.18
Adornon (1973b: 405) mukaan yhteiskunta ei ole musiikissa läsnä
suoraan vaan välittyneesti. Musiikin ja yhteiskunnan välittyminen (Vermittlung)
on yksi Adornon musiikkisosiologian kantavia teemoja. Välittymisellä Adorno
                                                
     18 Adorno (1958: 36, 39, 112 - 120) esitti samankaltaisia ajatuksia musiikin materiaalista ja säveltäjän
roolista jo vuonna 1949 kirjoittamassaan teoksessa Philosophie der neuen Musik (vrt. 2. luku).
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(1977b: 374) tarkoittaa tapaa, jolla yhteiskunnan piirteet toteutuvat
säveltaideteoksissa. Välittyminen ei siis tapahdu ulkoisesti, musiikin ja
yhteiskunnan ”välissä”, vaan musiikissa itsessään. Koska yhteiskunta on
musiikissa, musiikki kehkeytyessään objektiivisten lakiensa mukaan seuraa myös
yhteiskunnallista dynamiikkaa. Siten musiikin rationaalistuminen on
taiteenulkoisen, yhteiskunnallisen rationaalisuuden ilmentymää. (Adorno 1973b:
409.)
Adornon (1978: 14) mukaan rationaalistumisen kokonaiskehityksessä
musiikki on aina antanut äänensä myös sille, mikä jää rationaalisuuden
ulkopuolelle. Materiaalinsa kautta musiikki on taide, jossa esirationaaliset,
puhtaan mimeettiset piirteet säilyttävät asemansa ja samalla yhdistyvät etenevän
luonnon- ja materiaalinhallinnan piirteisiin. Toisin sanoen musiikin materiaalilla
on sekä esirationaalisia, mimeettisiä, että rationaalisia, materiaalinhallintaan
liittyviä piirteitä. Tämän vuoksi musiikki voi toisaalta ulottua pidemmälle kuin
vain mimeettisesti toistamaan sitä, mitä joka tapauksessa tapahtuu; toisaalta taas
mimeettiset piirteet mahdollistavat musiikin uusintavan, affirmatiivisen,
ideologisen käytön. Kulttuuriteollisuus käyttää hyväkseen musiikin irrationaalisia
piirteitä: se pitää kiinni ideasta, jonka mukaan musiikki on rationaalistuneen
maailman irrationaalinen erikoisalue. Tällöin musiikki määrittyy sen kautta, mitä
se ei ole; siitä tulee negatiivista ja samalla ideologista. Vain musiikki, joka
alistuu rationaalisuuden ja materiaalinhallinnan kuriin, pystyy yhteiskunnalliseen
protestiin. (Adorno 1978: 14.) Yhteiskunnallisesti ja esteettisesti arvokkaassa
musiikissa materiaalin esirationaalisia, mimeettisiä piirteitä ei siis paisutella, vaan
ne alistetaan materiaalin rationaalisille piirteille - objektiiviselle logiikalle, jota
säveltäjän on pyrittävä noudattamaan. Koska onnistunut säveltaideteos kritisoi
yhteiskunnan ristiriitoja sisällyttämällä ne itseensä ja siten näyttämällä ne, myös
sen materiaalissa on välttämättä oltava ristiriita: ration ja mimesiksen välinen.
Müllerin (1990: 47) mukaan tässä ristiriidassa Weberiltä periytyvä
rationaalistumisen käsite on Adornon musiikkisosiologiassa parhaiten esillä.
Adornon mimesis-käsitettä ei pidä ymmärtää yksinkertaisena
taiteenulkoisen yhteiskunnan ”heijastumisena” taiteessa - tämä olisi edellä
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esittelemäni välittymisen idean vastaista. Mimesis on pikemminkin nimi, jonka
Adorno antaa taideteoksen konstruktion esikonstruktiiviselle ja esirationaaliselle
vastavoimalle. Taideteoksen konstruktio, jota voi kutsua myös rakenteeksi tai
muodoksi, muokkaa materiaalin mimeettisiä impulsseja, mutta samalla
mimeettiset impulssit ohjailevat konstruktiota; muoto ei saa olla teokseen ulkoa
tai ylhäältä saneltu (Adorno 1970b: 180). Musiikki ei jäljittele maailmaa, mutta
kehkeytyessään materiaalinsa dialektisten lakien mukaan se muuttuu sen
yhteiskunnan kaltaiseksi, jonka voimat liikuttavat sitä (Adorno 1973b: 411).
Yhteiskunnallinen dynamiikka siis tulee esiin musiikissa. Ei-käsitteellinen tieto
tai tietämys (begriffslose Erkenntnis) on Adornolle (1973b: 411) yksi musiikin
keskeisiä piirteitä: musiikki on tapa saada tietoa yhteiskunnasta ilman käsitteiden
apua.
Dahlhaus (1978: 336 - 337) kritisoi Adornon materiaalikäsitystä
yksipuolisuudesta. Ensinnäkin, koska Adorno pitää musiikin materiaalia
kauttaaltaan historiallisena, hän sulkee materiaalikäsityksensä ulkopuolelle
äänimateriaalin ”luonnolliset”, fysikaaliset ominaisuudet. Tästä seuraa, ettei
Adornon ajattelussa ole sijaa materiaalin luonnollisten ja historiallisten piirteiden
dialektiikalle, jota Dahlhaus (1978: 337) puolestaan pitää tärkeänä. Toiseksi
Adornolla päähuomio näyttää Dahlhausin (1978: 337 - 338) mukaan siirtyvän
säveltaideteoksista musiikillisiin keinoihin, materiaaliin ja tekniikkaan.
Säveltäjän ammattitaitoon kuuluu musiikin lajityypin sisäisten lakien
noudattaminen (esimerkiksi Beethoven uudisti Adornon (1973b: 277) mukaan
jousikvartettoperinteen lajityypin sisäisten vaatimusten perusteella) ja vasta
toissijaisesti muiden teosten tuntemus. Erityisesti 1900-luvun musiikissa, jossa
lajityypeistä ei oikeastaan voi edes puhua, yksittäisten teosten tunteminen on
kuitenkin välttämätöntä. Teoskäsitteen muuttuminen ja taideteoksen rajojen
hämärtyminen 1900-luvun jälkimmäisellä puoliskolla ei myöskään Dahlhausin
(1978: 338) mukaan riitä todistamaan Adornon ajatuksia oikeiksi, vaan hänen
mukaansa Adornon materiaalikäsitys kaipaa täydennystä. Dahlhausin kritiikki
kohdistuu pikemminkin Adornon materiaalikäsityksen esteettiseen kuin sen
sosiologiseen puoleen. Mielestäni kritiikin esittely on tarpeen, koska, kuten
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Dahlhauskin (1978: 394) toteaa, Adornon käsitys tuli omaksutuksi laajalti ja
ilmeisen kritiikittömästi. Koska kuitenkin tarkastelen musiikin materiaalia vain
esteettisenä taustakäsitteenä ja johdantona Adornon musiikkisosiologialle, en
pidä tarpeellisena käsitellä sitä tässä tarkemmin.
5.2 Musiikkituotanto
Musiikkielämän jakautuminen tuotantoon, esittämiseen ja kulutukseen on
Adornon (1978: 16) mukaan yhteiskunnan porvarillistumisen sivutuote, johon
johtivat muun muassa subjektin autonomian kasvu sekä tavaran ja tavaran arvon
itsenäistyminen19. Erityisesti yhteiskunnallinen työnjako erotti musiikkituotannon
muista musiikillisista prosesseista. Esittämisestä ja vastaanotosta irtaantunut,
itsenäinen musiikkituotanto on siis verrattain myöhäinen ilmiö. Se on kuitenkin
saavuttanut musiikkielämässä etusijan, jota musiikkisosiologiassa on turha yrittää
kiistää. Siksi musiikkituotannon on oltava myös musiikkisosiologisen
tutkimuksen lähtökohta ja keskipiste. Musiikkisosiologiset tutkimukset, joissa
tuotannon analyysin vaikeudet kierretään pitäytymällä jakelun ja kuluttamisen
tutkimiseen, ovat markkinamekanismin vankeja. Tuotannon ensisijaisuus näkyy
muun muassa musiikin yhteiskunnallisesti manipuloidussa irrationaalisuudessa:
kulttuuriteollisuudessa teollisen toiminnan mallin mukaan organisoitu ja ohjailtu
tuotantoprosessi on tullut taiteellisen tuotannon tilalle. Empiiriset tutkimukset,
joissa musiikin kuuntelijoiden reaktioita pidetään ”kestävänä” tieteellisenä
materiaalina, eivät päädy totuuteen, koska niissä ei käsitetä, että reaktiot ovat
suurimmaksi osaksi kulttuuriteollisuuden manipuloimia. (Adorno 1978: 15 - 17.)
Taiteellinen tuotanto ei ole suoraan rinnastettavissa kulutushyödykkeiden
tuottamiseen. Se, mikä taiteessa on taidetta, ei ole esineellistä; taiteen
yhteiskuntakriittisyys jo yksin riittää erottamaan sen tavarantuotannosta.
                                                
     19 Adornon (1978: 18) mukaan kaikki musiikki on nykyään porvarillista (historiallisesti tosin rajautuu
se, mikä oli ennen porvarillista aikakautta), ilmeisesti, koska kaikki yhteiskunnat ovat porvarillisia.
Subotnikin (1991: 35) mukaan Adornolle porvarillinen yhteiskunta on sellainen, jonka perustana ovat
valistuksen ideat: teknologian kehitys ja luonnon hallitseminen.
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Tuotantovoimat eli ihmiset ovat kuitenkin samoja. Kaikki työ, myös
säveltäminen, on yhteiskunnallista. (Adorno 1973b: 402 - 403.)
Musiikkituotannossa keskeinen kysymys on tuotantovoimien ja -suhteiden
vuorovaikutus. Tuotantovoimiin kuuluvat Adornon (1973b: 422) mukaan
säveltäminen ja esittäminen, tuotantosuhteisiin puolestaan tuotannon taloudelliset
ja ideologiset ehdot. Tuotantosuhteisiin sisältyvät myös yleisön ”maku” ja
kuuntelumieltymykset, vaikka ne ovatkin vaikeasti määriteltäviä ja itse asiassa
yhteiskunnan manipuloimia. Tuotantovoimat ovat vahvemmassa asemassa ns.
vakavassa musiikissa, kun taas kevyt musiikki toimii kokonaan tuotantosuhteiden
ehdoilla. Tuotantovoimat (esimerkiksi yksittäiset sävellykset) voivat joskus
muuttaa tuotantosuhteita (esimerkiksi kuuntelumieltymyksiä); nykyisin on
kuitenkin tavallisempaa, että tuotantosuhteet ohjaavat tuotantovoimia.
Edistyksellisen tuotannon (esimerkiksi modernin taidemusiikin) vieraantuminen
yleisöstä johtuukin osin juuri siitä, että edistykselliset tuotantovoimat kieltäytyvät
tuotantosuhteiden ohjauksesta tai jopa asettuvat sitä vastaan. Yleensä
tuotantosuhteet pyrkivät hallitsemaan sekä yksittäisiä taiteilijoita että taiteen
materiaalin potentiaalisesti sisältämää tuotantovoimaa. (Adorno 1973b: 423 -
424, 429.) Esimerkiksi dissonanssien ”kaipuu” oli Adornon (1973b: 424)
mukaan olemassa musiikin materiaalissa 1600-luvulta asti, mutta tuotantosuhteet
onnistuivat tukahduttamaan sen. Toisaalta tuotantosuhteet ovat myös edistäneet
tuotantovoimia: esimerkiksi kun yksilön ja taiteen autonomian yhteiskunnallinen
arvostus kasvoi (tuotantosuhteissa tapahtunut muutos), taide (tuotantovoima)
pääsi vapautumaan yhteiskunnallisista päämääristä (Adorno 1978: 17).
Tuotantovoimien ja -suhteiden vuorovaikutusta voi kuvata myös siten,
että musiikkituotannossa vallitsee jännite, jonka toisen poolin muodostavat
ilmaisun autonomia ja musiikillisen materiaalin sisäinen logiikka ja jonka toisena
poolina ovat yhteiskunta ja markkinoiden tavarantuotannon lait. Poolit eivät
ainoastaan vaikuta toisiaan vastaan vaan myös välittyvät toistensa kautta.
(Adorno 1978: 17.) Tuotantovoimien ja -suhteiden keskinäinen suhde voi
vaikuttaa muun muassa musiikillisten lajityyppien kehitykseen. Esimerkiksi
kamarimusiikissa tuotantovoimat ja -suhteet joutuivat Adornon (1973b: 277)
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mukaan jo varhain ristiriitaan: ei ulkoiseen, muodon ja vastaanoton väliseen,
vaan sisäiseen, taiteelliseen. Alunperin kamarimusiikkia esitettiin tyypillisesti
porvariskodeissa, harrastelijakokoonpanoissa. Beethoven loi jousikvartettonsa
lajityypin sisäisten vaatimusten eikä perinteisten mallien perusteella, ja tämä johti
siihen, että adekvaatti esittäminen amatöörivoimin ei enää ollut mahdollista.
Ammattimuusikot puolestaan tarvitsivat kotiyleisöä laajemman kuulijakunnan,
jolloin kamarimusiikki siirtyi kodeista konserttisaleihin. Tiukan määritelmän
mukaan tuotantovoimia musiikissa edustavatkin vain tällaiset, tuotantosuhteiden
asettamia rajoja ylittävät ilmiöt (Adorno 1973b: 425).
Musiikkituotannon analysointi on Adornolle musiikkisosiologian tärkein
tehtävä. Osoittaakseen, miten hyödyttömiä kuulijakyselyt ja muut musiikin
vastaanoton tutkimukset ovat, hän kiinnittää paljon huomiota musiikin
kuulemisen tapoihin. Hän erottaa toisistaan rakenteellisen kuuntelemisen, johon
liittyy musiikin syvällinen ymmärtäminen, ja pinnallisen kuulemisen, jossa
musiikkia ei vastaanoteta autonomisena taideteoksena vaan jonakin muuna,
esimerkiksi ajanvietteenä20. Adornon (1973a: 37) mukaan kulttuuriteollisuuden
tuottamaa ”massamusiikkia” vastaanotetaan tyypillisesti keskittymättä siihen.
Koska keskenään samanlaiset kulttuuriteollisuuden tuotteet eivät tarjoa ainesta
keskittyneelle rakenteelliselle kuulemiselle, kuulijat eivät enää siihen
pystyisikään. Musiikkia ”kuunnellaan” vain juttelun tai tanssin taustalla.
Keskittymättömässä, atomistisessa kuulemisessa kokonaisuuden hahmottaminen
on mahdotonta: kuulija havaitsee vain elementtejä, jotka kulloinkin ovat
selvimmin esillä (esimerkiksi melodiakatkelmat tai erityisen dramaattiset
modulaatiot). Kuluttajat ja tuotteet vastaavat toisiaan; kuluttajille ei edes tarjota
tuotteita, joita he eivät pystyisi seuraamaan. Musiikin kokonaisrakenteen
hämärtymisen seuraus on se, että kuulijat vastaanottavat vain erillisiä
aistiärsykkeitä. Musiikin kuluttajien suhde tilanteeseen on ambivalentti: toisaalta
he ajoittain ymmärtävät, että he eivät pysty vastaanottamaan musiikkia sellaisena
                                                
     20 Näiden ääripäiden välillä on muitakin musiikin kuu(nte)lemisen tapoja. Kts. esim. Adorno 1973b:
179 - 198 tai tämän tutkielman luku 8.
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kuin se on, autonomisena taiteena, mutta toisaalta he hyväksyvät tilanteen tai
eivät ainakaan pyri muuttamaan sitä. Tämä tekee heidän kuuntelutavastaan
regressiivistä, taantumuksellista. (Adorno 1973a: 37 - 39.) Myös taidemusiikki
voi olla kulttuuriteollisuuden tuotantosuhteiden ”vanki”, kasvattaa vääränlaiseen
kuuntelemiseen (vrt. Brown 1992: 21).
Ilmiöiden kuvaaminen ja selittäminen dialektisten vastaparien avulla on
tyypillistä Adornon musiikkisosiologialle kuten hänen tuotannolleen yleisestikin.
Musiikin esittäminen sosiologisena ilmiönä, jossa vaikuttaa tuotantovoimien ja -
suhteiden välinen jännite, on tästä hyvä esimerkki. Mielestäni Adornon esitystapa
ei ole vanhentunut - päinvastoin se on tullut yhä ajankohtaisemmaksi.
Taloudellisten tuotantosuhteiden merkitys ja valta ovat kasvaneet markkinoiden
kehittymisen myötä; esimerkiksi levyteollisuus on saavuttanut mitat, joista 1950-
luvulla ei osattu edes uneksia. Tutkimuksissa tämä on otettu huomioon. Simon
Frith (1988: 64) huomauttaakin kirjassaan Rockin potku:
Koska rock on joukkoviestin, yritykset väittää sen tuotteita, äänilevyjä,
kansanmusiikiksi tai taideteoksiksi eivät pidä paikkaansa. Äänilevyn
ideologinen vaikutus määräytyy sen mukaan, mitä sille tapahtuu
kauppapaikalla.
Vaikka tuotantosuhteet Adornon mukaan pyrkivätkin hallitsemaan myös
taidemusiikkia ja toisinaan onnistuvatkin siinä, niiden todellista valta-aluetta on
ns. kevyt musiikki. Tuotantovoimien ja -suhteiden dynamiikka auttaa
ymmärtämään vakavan ja kevyen musiikin ristiriitaa, joka Adornon
musiikkisosiologiassa on erittäin kärjistynyt. Käsittelen aihetta tarkemmin
tutkielmani 7. luvussa.
5.3 Ideologian käsite
Jos musiikkituotannossa tuotantosuhteet hallitsevat tuotantovoimia,
musiikki on ideologista (Adorno 1973b: 427). Adornon ideologia-käsitteen
merkitys poikkeaa ideologia-sanan yleiskielisestä käytöstä: se ei tarkoita
aatejärjetelmää tai tarkasti määriteltyä oppia. Adornolle, kuten myös esimerkiksi
Marxille, ideologia on väärää tietoisuutta (falsches Bewußtsein). Tämän vuoksi
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Adorno puhuu yleensä ”musiikista ideologiana” ja harvemmin ”ideologisesta
musiikista”. Ideologia-käsitteen määrittelyssä voikin käyttää hyväkseen
marxilaisen ideologian määritelmän piirteitä: väärä tietoisuus on yhteiskunnan
tuottamaa, ja ideologiakritiikki on sellaisen yhteiskunnan kritiikkiä, jossa
esineellistyneet yhteiskunnalliset suhteet hallitsevat yksilöitä (Gronow ym. 1996:
112 - 114; Marx - Engels 1970: 51 - 54).21 Herbert Marcusen (1991: 63) mukaan
ideologia ei ole sosiologinen tai filosofinen vaan poliittinen käsite: se ”on
mielekäs vain mikäli se liittyy teorian intressiin muuttaa yhteiskunnallista
rakennetta”. Myös Adornon ideologia-käsite on tässä mielessä emansipatorinen.
On kuitenkin tähdennettävä, että varsinainen poliittisen toimijan rooli ei
Marcusen (1991: 69) kuten ei Adornonkaan (1977a: 794 - 799) mukaan kuulu
teoreetikoille. Adornon ideologia-käsitettä on vaikea määritellä lyhyesti ja
kattavasti. Lähtökohtana voidaan ajatella, että ideologia on musiikin kriittisen
yhteiskunnallis-esteettisen totuussisällön vastakohta.
Adornon (1973b: 418) mukaan taideteoksissa yhteiskunnallista ei ole
niiden sopeutuminen markkinoiden toiveisiin vaan nimenomaan niiden
autonomia ja sisäinen logiikka. Ne syntyvät sosiaalisissa normisysteemeissä,
mutta saavuttavat yhteiskunnallista arvoa vasta loitontuessaan yhteiskunnasta.
Teosten esteettinen arvo, niiden totuussisältö, on yhtä yhteiskunnallisen totuuden
kanssa. Totuussisältö on enemmän kuin vain yhteiskunnallisen prosessin ei-
käsitteellinen ilmeneminen teoksessa: jokainen teos ottaa kantaa yhteiskuntaan.
Taiteen esteettiset virheet ja puutteet ovat väärän yhteiskunnallisen tietoisuuden
merkkejä. Perusluontoisesti musiikki saavuttaa yhteiskunnallisen totuussisältönsä
enää vain oppositiosta, sanomalla irti yhteiskuntasopimuksensa. Koska
esimerkiksi musiikillinen reproduktio on välttämättä sosiaalista, se on myös
ideologiaa. (Adorno 1973b: 418, 426.) Taiteen yhteiskunnalliseen tilanteeseen
liittyy ratkaisematon ristiriita: jos taide luopuu autonomiastaan, se alistaa itsensä
                                                
     21Marxilaisuus ei kuitenkaan edusta Adornolle oikeaa tietoisuutta kuten ei mikään muukaan doktriini;
”oikeaa ideologiaa” ei ole olemassa vaan ideologia on aina tuomittavaa. (Kts. esim. Subotnik 1991: 299
viite 27.)
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yhteiskunnalle; toisaalta jos se eristää itsensä, siitä tulee harmiton elämänalue,
jonka integroiminen yhteiskuntaan käy kivuttomasti. Ristiriidassa näkyy
yhteiskunnan totaalius: se nielaisee kaiken, mitä tapahtuu. Täysin vapaana
ideologiasta taide ei liene nykyään edes mahdollista. (Adorno 1970b: 353.)
Nähdäkseni ideologian käsite on Adornon musiikkisosiologiassa erittäin
keskeinen, koska se liittyy musiikkisosiologian tärkeimpään tehtävään, musiikin
yhteiskunnallisten piirteiden analyysiin ja yhteiskuntakriittisyyteen, tavalla, jota
käsittelen lähemmin 9. luvussa. Kuten edellä totesin, ideologia-käsitteen sisällön
tarkka kuvailu tai määrittely on vaikeaa. Adorno välttää selkeitä ja yksiselitteisiä
määritelmiä; pikemminkin hänelle tyypillistä on käsitteen lähestyminen eri
näkökannoilta ja määritelmän muotoilu useilla eri tavoilla. Samaan tapaan
lähestyn itsekin ideologian käsitettä 7. luvussa, jossa käsittelen sitä tarkemmin.
Tässä lähestymistavassa toistoja ja päällekkäisyyksiä on valitettavasti
mahdotonta kokonaan välttää. Ensin kuitenkin käsittelen aihetta, joka
myöhemmin esittelemälläni tavalla liittyy ideologiaan ja muodostaa yhdessä sen
kanssa Adornon musiikkisosiologian ytimen: musiikin merkitystä ja funktioita.
6. Musiikin merkitys ja funktio
Adornon musiikkisosiologian tavoitteena on musiikkianalyysin avulla
löytää musiikin yhteiskunnallinen merkitys. Yhteiskunnallinen merkitys on
musiikin alkuperäinen ominaisuus; se saattaa olla radikaalisti erilainen kuin
funktiot, joita musiikilla nyky-yhteiskunnassa on.
Yksinkertaistettuna säveltaideteoksen yhteiskunnallinen merkitys on sen
objektiivinen ”asenne” ympäröivään yhteiskuntaan. Objektiivisuus tarkoittaa sitä,
ettei musiikin yhteiskunnallinen merkitys ole esimerkiksi säveltäjän tietoisesti
musiikkiin sisällyttämää: säveltäjän on noudatettava musiikin materiaalin
objektiivisia lakeja (Adorno 1958: 39). Koska musiikin materiaali puolestaan on
yhteiskunnallista, musiikkiin sisältyy koko ristiriitainen yhteiskunta (Adorno
1973b: 251 - 253). Jos musiikki ei pyri peittelemään yhteiskunnallisia ristiriitoja,
se on objektiivisesti ”totta” (Adorno 1973b: 379 - 380). Musiikin
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yhteiskunnallinen merkitys voidaan rinnastaa musiikin totuussisältöön. Tällöin
musiikin merkitys on nähdäkseni yhteiskuntakriittinen: se paljastaa maailman
vääryydet. Musiikin alkuperäinen yhteiskuntakriittinen merkitys on kuitenkin
mahdollista vääristää alistamalla musiikki yhteiskunnan palvelukseen; tällöin
musiikki saa funktioita, jotka ovat ristiriidassa sen merkityksen kanssa. Kaikkien
funktioiden taustalla on yhteiskunnan konformistinen pyrkimys säilyä
muuttumattomana. (Adorno 1973b: 231.) Adornon funktio-käsitettä ei pidä
sekoittaa esimerkiksi musiikinantropologiassa käytettyihin funktioihin, joiden
avulla selitetään musiikillisten käytänteiden syitä ja tarkoituksia (Merriam 1964:
210). Esimerkiksi Merriam (1964: 219 - 227) luettelee kymmenen tällaista
funktiota, joita musiikilla voi olla. Jos Adornon ja Merriamin ajatukset halutaan
yhdistää, voidaan sanoa, että adornolainen musiikin kriittinen yhteiskunnallinen
merkitys liittyy Merriamin (1964: 223) esteettiseen funktioon. Musiikki voi
kuitenkin täyttää myös muita funktioita, jolloin sen merkitys hämärtyy:
kriittisestä tulee konformistista.
Koska merkitys on musiikin eikä esimerkiksi tietyn yhteiskuntaluokan tai
-ryhmän ominaisuus, se saadaan selville vain analysoimalla musiikkia. Adornon
(1978: 18) mukaan säveltäjän alkuperä tai elämäkerta ei ole sosiologisesti
merkittävä. Musiikin ammattilaiseksi ryhtyminen ei ole perinteisesti ollut kenen
tahansa valittavissa: säveltäjät (Bach, Mozart, Beethoven, Brahms jne.) ovat
kotoisin pikkuporvarillisesta keskiluokasta tai muusikkoperheestä. Musiikin
tuottaminen on kuulunut niin sanotuille kolmansille persoonille, joiden harteille
kaiken taiteen harjoittaminen on porvarillisessa yhteiskunnassa sysätty. (Adorno
1973b: 238 - 239.) Sitä nykyisin päivänselvää tosiasiaa, että säveltäjän ammatti
on puolelta ihmiskunnalta ollut käytännössä suljettu sukupuolen vuoksi, Adorno
ei mainitse - ilmeisesti, koska ei ole tullut ajatelleeksi asiaa.
Sosiologisesti merkittävää ei Adornon (1978: 18) mukaan ole myöskään
musiikin vaikutus tiettyyn yhteiskuntaryhmään. Adornon (1973b: 243) mukaan
musiikki muuttuu vastaanotossa. Koska enemmistö ihmisistä pitää musiikkia
viihteenä eikä pysty ymmärtämään sen esteettistä arvoa, suuri osa säveltaiteen
tuotteista saa aivan erilaisen sosiaalisen funktion kuin niille niiden merkityksen
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perusteella kuuluisi (Adorno 1973b: 219 - 220; 1978: 10). Esimerkiksi Chopinin
lähtökohdaltaan ja asenteeltaan aristokraattinen, eksklusiivinen musiikki on
sadan vuoden kuluessa muuttunut populaariksi massatuotteeksi: niin paljon voi
musiikin sosiaalinen funktio poiketa sen yhteiskunnallisesta merkityksestä
(Adorno 1973b: 243).
Adornon terminologia on johdonmukaisen epäyhtenäistä, niin tässäkin
tapauksessa. Yhteiskunnallinen merkitys voi Adornon kielenkäytössä olla joko
Gehalt ('sisältö', 'arvo') tai Sinn ('merkitys'). Esimerkiksi Gillespien (1995: 63)
mukaan on tarpeetonta ja Adornon näkemyksen vastaista olettaa, että tietty sana
toimii saman käsitteen merkkinä jokaisessa kontekstissa22. Selkeyden vuoksi
käytän kuitenkin tutkielmassani vain merkitys-sanaa.
6.1 Musiikin funktiot nyky-yhteiskunnassa
Esseessään ”Funktion” teoksessa Einleitung in die Musiksoziologie
Adorno (1973b: 219 - 235) näkee musiikilla nykyisin olevan ainakin seuraavia
funktioita: sosiaalinen funktio: olemassaolo; ideologinen funktio:
viihdyttäminen; huumaava tai lohduttava funktio ja aikafunktio. Kaikki funktiot
vääristävät musiikin alkuperäisiä yhteiskunnallisia merkityksiä.
Musiikin sosiaalinen funktio on siis yksinkertaisesti olla olemassa.
Musiikin jakelumekanismit huolehtivat siitä, että musiikkia kohdataan ennen
kuin tarve siihen herää. Siksi musiikkitarjonta on irrationaalista ja fetisististä23.
Fetisismi kattaa kaikki kulttuurituotteet ja erityisesti musiikilliset. Fetisismiin
liittyy eräs porvarillisen yhteiskunnan vakiopiirteistä: konformismi, olemassa
                                                
     22Gillespie (1995: 63) tosin puhuu kääntämisestä: ”It is also unnecessary, indeed contrary to
Adorno's purpose, to insist that the same word be translated the same way in every context.”
     23Fetisismistä kts. Adorno 1973a: 14 - 50. Fetisismiin liittyy tiettyjen musiikin piirteiden korostaminen
ja se, ettei piirteitä pidetä ainutkertaisina vaan korvattavissa olevina. Säveltaideteokset, joista fetisismin
seurauksena tulee kulttuurihyödykkeitä, menettävät yhteiskunnallisen merkityksensä ja esteettisen
arvonsa.
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olevan hyväksyminen. Samanlaiseen kritiikittömyyteen tähtää musiikin
ideologinen funktio: viihdyttäminen, harhaan johtaminen huvittamalla
(Ablenkung). Musiikki ei kannusta ihmisiä itsetutkiskeluun vaan tuudittaa heidät
uskomaan, että kaikki on hyvin. Jopa näennäiskriittinen keskustelu kulttuurin
merkityksestä lisää konformismia. Musiikista puhumisesta on tullut tärkeämpää
kuin itse musiikista; keskusteluissa jauhetaan tuntikaupalla asiasta, jota ei itse
asiassa ymmärretä. (Adorno 1973b: 220 - 223.)  
Musiikin huumaava ja lohduttava funktio perustuu siihen, että se
katkaisee hiljaisuuden. Täydellisen välittyneessä maailmassa (vermittelte Welt) se
luo illuusion välittömyydestä, toisten kohtaamisesta kasvoista kasvoihin.
Musiikki, jonka tehtävänä on viihdyttää ja huumata, integroi ihmisiä
yhteiskuntaan. Musiikin aikafunktio liittyy siihen, että musiikki saa ajan
kulumisen tuntumaan merkitykselliseltä. Teollisessa joukkotuotannossa työn
muoto on aina saman toistoa; ideana on, ettei mitään uutta tapahdu. Liukuhihnan
ääressä opitut käyttäytymismallit leviävät potentiaalisesti kaikille yhteiskunnan
aloille. Tällöin musiikin funktio supistuu harhaksi siitä, että jotain tapahtuu.
Kaikkein kurjimmissakin muodoissaan musiikki etenee ajassa ja antaa siksi
vaikutelman muutoksesta. (Adorno 1973b: 225 - 230.) Kaikkien funktioiden
taustalla on yhteiskunnan pyrkimys muuttumattomuuteen, jonka edellytyksenä on
ihmisten pitäminen tyytyväisinä ja kritiikittöminä (Adorno 1973b: 231).
Kneif (1971: 70) kritisoi jakoa musiikin sosiaaliseen merkitykseen, jota
hän kutsuu sisällöksi (Gehalt), ja funktioon (Funktion): ”sisältö” implikoi sen,
että yhteiskunnalliset olot loisivat musiikillisia kriteerejä. Tällaisen ankaran
kausaalisen suhteen olemassaolo ei Kneifin (1971: 70) mukaan ole
todistettavissa. Sosiaalisen merkityksen sijaan olisikin Kneifin (1971: 70)
mukaan puhuttava muodollisista yhtäläisyyksistä, ts. musiikin ja yhteiskunnan
funktioiden samankaltaisuudesta: adornolaisen merkityksen ja funktion eron
sijaan kyse on hänen mukaansa funktion muuttumisesta merkittävien
säveltaideteosten pitkän elämän aikana. Funktionmuutoksen taustalla on
yhteiskunnallisen tietoisuuden muuttuminen, ja sitä voidaan kritisoida vain, jos
aiempaa funktiota idealisoimatta pystytään todistamaan, että uusi on sitä
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huonompi. (Kneif 1971: 70 - 71.) Oman tulkintani mukaan Kneif ei niinkään
kritisoi itse asiaa kuin Adornon tapaa esittää se. Voitaisiin ajatella, että Kneifin
”aikaisempi funktio” vastaa Adornon ”merkitystä” ja Kneifin ”uusi funktio”
Adornon ”funktiota”. Suurin ero Kneifin ja Adornon näkemyksissä on siinä, että
Kneifin (1971: 70 - 71) mukaan musiikkiteoksen uusi funktio voi olla
aikaisempaa parempi, kun taas Adornon lähtökohtana on se, että musiikin
funktiot vääristävät aina sen alkuperäistä yhteiskunnallista merkitystä. Ero
saattaa olla näennäinen. Adornonkin (1973b: 376) mukaan näyttää nimittäin siltä,
että musiikkiteoksen yhteiskunnallinen merkitys tulee näkyviin vasta ajan myötä:
sävelkielen uutuudet saattavat aluksi estää uuden teoksen yhteiskunnallisen
merkityksen havaitsemisen. Lisäksi kehittynyt kriittinen tietoisuus saattaa
paljastaa vanhoista teoksista uusia piirteitä, joiden voidaan Adornon (1973b:
343) mukaan jopa sanoa muotoutuvan vasta tässä tietoisuudessa tapahtuvassa
prosessissa. (Vrt. Kneifin ”yhteiskunnallisen tietoisuuden muuttuminen”.) On
mahdollista, että Kneifin ja Adornon näkemykset konkreettien teosesimerkkien
merkityksestä ja funktiosta kävisivät yksiin.  
6.2 Esimerkki merkityksen ja funktion ristiriidasta: ooppera
Esseessään ”Oper” teoksessa Einleitung in die Musiksoziologie Adorno
(1973b: 254) kirjoittaa, ettei hänen tarkoituksenaan ole luoda edes alkeellista
oopperan sosiologiaa vaan ravistella ajatustottumusta, joka ilmentää
esimerkillisesti reflektoimattoman musiikkisosiologisen tarkastelun
kyseenalaisuutta: oletusta, että musiikin yhteiskunnallinen merkitys ja funktio
olisivat välttämättä keskenään tasapainossa. Ooppera toimii esimerkkinä
merkityksen ja funktion ristiriidasta. (Adorno 1973b: 254.)
Adornon (1973b: 254) mukaan niin musiikillisesti kuin esteettisestikin on
mahdotonta luopua vaikutelmasta, että ooppera taidemuotona on vanhentunut.
Näkyvimpänä oireena oopperan kivettymisestä Adorno (1973b: 255) pitää
yleisön vihamielisyyttä modernia oopperaa kohtaan. Richard Straussin
Ruusuritari oli hänen mukaansa viimeinen teos, joka sekä saavutti suuren
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suosion että onnistui ainakin pinnallisesti täyttämään aikansa sävellykselliset
kriteerit. Bergin oopperat, erityisesti Wozzeck, ovat Adornon (1973b: 257)
mukaan säännön vahvistava poikkeus. Onnistunut tekstivalinta ei kokonaan selitä
Wozzeckin suosiota. Adornon (1973b: 258) mukaan on ajateltavissa, että
Wozzeckissa sävellyksellinen voima välittyy teoksen kautta sellaisillekin
kuulijoille, jotka eivät pysty arvioimaan sävellyksen rakennetta ja sen
yksityiskohtia. Musiikin yhteiskunnallinen vaikutus ja auktoriteetti eivät hänen
mukaansa nimittäin riipu välittömästi siitä, kuinka hyvin musiikki ymmärretään;
tästä näkökulmasta uuden musiikin ja yhteiskunnan välinen ero ei enää näytä
ehdottomalta. Edes Bergin suurenmoinen tuotanto ei kuitenkaan saanut oopperaa
taidemuotona kääntymään uuteen nousuun. (Adorno 1973b: 258 - 260.)
Adornon (1973b: 261) mukaan ooppera sävellysmuotona on kriisissä:
säveltäjät vierastavat oopperaa, koska ristiriita illuusioille rakentavan
taidemuodon ja illuusioista vapautuneen maailman välillä on käynyt liian
suureksi. Oopperan kriisi heijastuu myös esityksissä ja yleisössä: yleisölle ei enää
tarjota ensiluokkaisia esityksiä, ja silti se taputtaa. Musiikkimarkkinoilla
kysynnän ja tarjonnan laki toimii epätäydellisesti. (Adorno 1973b: 263.)
Adornon (1973b: 265) mukaan ”suurelta yleisöltä” ei voi odottaa oopperan
vaatimaa estetiikan ja ylevyyden tajua, ja elokuva on jo kauan korvannut ennen
vain oopperassa nautittavan aisteihin vetoavan spektaakkelimaisuuden.
Kriisistä huolimatta oopperoita esitetään yhä loppuunmyydyille
katsomoille. Tämä selittyy Adornon (1973b: 265 - 266) mukaan vain sillä, ettei
oopperaa vastaanoteta sellaisena kuin se on tai on ollut vaan jonakin muuna.
Oopperan arvostus on peräisin ajalta, jolloin se vielä oli vaativa taidemuoto; se
edustaa perinteistä porvarillista kulttuuria, jota nykyisin voi enää vain kaihoisasti
muistella. Kausikorttisysteemi kuvaa Adornon (1973b: 267) mukaan hyvin
oopperan nykyistä tilaa. Kortin ostaja tietää etukäteen tuskin mitään kauden
ohjelmistosta, saati pystyy vaikuttamaan siihen. Sama suuntaus näkyy koko
organisoidussa kulttuurin kuluttamisessa, mistä toisena esimerkkinä ovat
kirjakerhot. Adorno (1973b: 268) epäilee, että oopperayleisön päämotiivina on
oman sivistyneisyytensä osoittaminen ja statuksensa kohottaminen. Yleisön
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modernia kohtaan tuntemaan vihaan liittyy Adornon (1973b: 268 - 269) mukaan
sitkeä vanhojen hyvien aikojen ylistys: tuntuu mahdottomalta, että
lahjakkainkaan nuoren polven säveltäjä pystyisi voittamaan moisen
vihamielisyyden ja saavuttamaan oopperallaan yleisön suosion.
Adornon analyysi perustuu saksalaisen musiikkielämän 1960-luvun
tilanteeseen, eikä se välttämättä pidä enää paikkaansa. Adornon (1973b: 287)
mukaan ooppera ja kamarimusiikki täydensivät kirjoitushetkellä toisiaan:
edellinen oli ontto mutta yleisömenestys; jälkimmäinen vastasi paremmin
yhteiskunnan objektiivista muotoa mutta oli yleisön hyljeksimä.
Musiikkisosiologiassa olisikin Adornon (1973b: 269) mukaan keskityttävä
aiheeseen, joka on jäänyt liian vähälle huomiolle: taideteoksen ja sen reseption
väliseen epäsuhtaan. Tällä Adorno tarkoittaa juuri merkityksen ja funktion
ristiriitaa: oopperoiden alkuperäiset yhteiskunnalliset merkitykset ja niiden uusi
funktio tai vaikutus yhteiskunnassa eivät vastaa toisiaan. Historiallisesti
muuttuvia eivät ole ainoastaan esteettiset muodot vaan myös yhteiskunnan suhde
etabloituneisiin muotoihin (Adorno 1973b: 270). Toisin sanoen esimerkiksi
oopperamuoto on kokenut historiansa aikana muutoksia, jotka ovat johtuneet
musiikin materiaalin sisäisistä esteettisistä vaatimuksista. Oopperoihin on siten
voinut liittyä kriittisiä merkityksiä. Esteettisten muutosten ohella myös oopperan
reseptio on muuttunut: koska oopperoita ei enää vastaanoteta niiden sisältämien
merkitysten vuoksi, merkitykset ovat vääristyneet funktioiksi. Voidaan jopa
sanoa, että oopperateosten alkuperäiset esteettiset ja yhteiskunnalliset
merkitykset olivat Adornon mukaan 1960-luvun alussa korvautuneet yhdellä
sosiaalisella ja ideologisella funktiolla, joka oli oopperayleisön statuksen
kohottaminen.
7. Musiikki ideologiana
Jos musiikin merkitys ja funktio ovat ristiriidassa keskenään, musiikki on
objektiivisesti epätosi ja siksi ideologiaa (Adorno 1978: 10). Kuten luvussa 5.3
totesin, adornolaisittain ideologia tarkoittaa yhteiskuntakriittisyyden vastakohtaa,
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väärää tietoisuutta (falsches Bewußtsein), joka ei tähtää maailman parantamiseen
ja on siksi tuomittavaa. Ideologia-käsite ei siis ole neutraali; ideologiaan on
suhtauduttava ehdottoman kielteisesti.
Adornon (1973b: 231) mukaan ideologian avulla estetään yhteiskunnan
jäsenten kasvaminen yhteiskuntaa muokkaaviksi subjekteiksi. Yhteiskunta voi
siis käyttää musiikkia ideologisesti, ts. se voi vaikuttaa siihen, tuleeko musiikista
ideologista. Tulkitsen Adornoa siten, että ideologisuus voi olla paitsi musiikin,
myös yhteiskunnan ominaisuus. Musiikin ominaisuutena ideologia ilmenee
musiikin sisäisenä epäyhtenäisyytenä (Unstimmigkeiten), kohdissa, joissa
säveltäjä ei ole noudattanut materiaalinsa objektiivisia lakeja ja jotka siksi ovat
esteettisestikin epäilyttäviä. Musiikin ideologisuuden paljastavat virheet käyvät
ilmi musiikkianalyysissä. (Adorno 1973b: 231, 427.) Adornon (1973b: 427 -
428) mukaan on tutkittava myös musiikkia koskevia ideologioita, koska
yhteiskunta voi käyttää esteettisesti korkeatasoisia eli yhteiskunnallisesti
merkittäviäkin teoksia ideologisesti; tällöin teoksille annetaan erilainen funktio
kuin niille niiden merkityksen perusteella kuuluisi ja ne alennetaan ideologiaksi.
Musiikki on ideologiaa sanan varsinaisessa merkityksessä: se ei perustu tarkasti
määriteltyyn yhteiskuntakäsitykseen ja pystyy juuri siksi esteettä vaikuttamaan
syvälle ihmisen psyykeen, subjektiivisiin reaktioihin (Adorno 1973b: 234).
7.1 Kulttuuriteollisuus ja musiikki kulutushyödykkeenä
Kulttuuriteollisuuden käsite on peräisin Adornon ja Horkheimerin
vuonna 1947 ilmestyneestä yhteisestä pääteoksesta Dialektik der Aufklärung.
Esseessään ”Résumé über Kulturindustrie” vuodelta 1967 Adorno (1977b: 337)
kirjoittaa, että he päätyivät massakulttuurin (Massenkultur) sijaan puhumaan
kulttuuriteollisuudesta (Kulturindustrie) korostaakseen sitä, ettei puheena ollut
kulttuuri ollut ”massoista” spontaanisti syntyvää. Nykytekniikan keinot ja
talouden ja hallinnon keskittyminen mahdollistavat sen, että
kulttuuriteollisuudessa pystytään suunnittelemaan tuotteita, jotka sopivat suuren
yleisön kulutettaviksi. Samalla kulttuuriteollisuus määrää kulutusta ja yhdentää
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kuluttavaa yleisöä. Kuluttaja ei siten ole kulttuuriteollisuuden subjekti vaan
objekti. Kulttuuriteollisuuden on kuitenkin jollakin tavalla mukauduttava
yleisöönsä. (Adorno 1977b: 337 - 338; Schoberth 1986: 109.) Wiggershaus
(1987: 86 - 87) tulkitsee Adornoa mielestäni osuvasti. Hänen mukaansa
kulttuuriteollisuus ei yksinkertaisesti täytä yleisön tarpeita vaan pitää huolta siitä,
että yleisö pysyy lumotussa tilassa, johon kulttuuriteollisuuden sisältävä
”systeemi” sen on saattanut. ”Systeemillä” Wiggershaus tarkoittaa yhteiskuntaa,
joka pyrkii hallitsemaan ja kontrolloimaan jäseniään. Kulutushyödykkeet,
esimerkiksi viihdemusiikki, ja niitä kuluttava yleisö ovat samojen
tuotantomekanismien aikaansaamia (Wiggershaus 1987: 86). Adornon (1973b:
234) mukaan musiikki kulutushyödykkeenä (konsumierte Musik) osoittaakin,
ettei yhteiskunnan totaalia läsnäoloa kaikilla elämänaloilla voi välttää.
Adornon (1978: 23) mukaan institutionaalistunut ja ”viihdemusiikin”
tapaisten hallintoluokkien luonnehtima kahtiajako vakavaan ja kevyeen
musiikkiin, luokkiin, jotka ovat jäykästi ja sovittamattomasti toisilleen
vastakkaisia, vastaa antiikista peräisin olevaa korkean ja alhaisen taiteen
erottelua, joka todistaa kaiken kulttuurin epäonnistumisesta tähänastisessa
yhteiskunnassa. Kulttuurin epäonnistumisella Adorno tarkoittanee taiteen
epäonnistumista, sillä kahtiajaon seuraus on, että kulttuuriteollisuus ottaa kaiken
musiikin hallintaansa. Kriittinenkin musiikki selviytyy vain vastustamansa
kulttuuriteollisuuden suojassa. Myös taidemusiikista voi siis tulla
kulutushyödyke. Hallinto tekee musiikista tavarantuotannon alan, joka
näennäisesti perustuu kuluttajan tahtoon. Kuluttajan tahto taas on manipuloitu ja
siksi yhtä hallinnon tendenssin kanssa. Yhteiskunnallinen ennuste musiikille:
musiikista tulee vapaa-ajanvieton alue ja siten se saa juuri sellaisia piirteitä,
joiden vastustaminen muodostaisi sen varsinaisen merkityksen24. Musiikki on
ristiriidassa oman olemuksensa kanssa, ja siksi se on ideologiaa. (Adorno 1978:
23.)
                                                
     24”Musik gleicht, als Sparte von Freizeitgestaltung, dem sich an, wovon abzuweichen ihren eigenen
Sinn ausmacht (Adorno 1978: 23).”
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Tekninen reproduktio mahdollistaa, että musiikista tulee kulutushyödyke
ja siten ideologiaa. Tekninen reproduktio puolestaan on äänitystekniikan
mahdollistamaa, mutta se on levinnyt myös eläviin esityksiin, joissa pyritään
levytettyjen versioiden tarkkoihin toistoihin. Sitä paitsi joukkotiedotusvälineet
saavuttavat niin suuren yleisön, ettei konserteissa käymiseen ole tarvetta. Tästä
seuraa ihmisten uudenlainen suhde musiikkiin: musiikki ei enää liity juhlaviin
poikkeustilanteisiin vaan ulottuu ainaläsnäolevana arkipäivään. Koska musiikilla
on kuitenkin edelleen ominaisuuksia, jotka edellyttäisivät poikkeustilannetta,
kuuntelemaan syventymistä, musiikin jatkuvasti pienentyvä etäisyys arkipäivästä
itse asiassa tuhoaa musiikkia vähä vähältä. (Adorno 1963: 122 - 125; 1973b: 320
- 333.)
Absurdia kyllä, samalla kun musiikki lähenee ihmisten arkea, ihmiset
loitontuvat musiikkikokemuksesta. Koska musiikki hyväksytään kritiikittömästi
osaksi arkipäivää, sitä pidetään sinänsä arvokkaana, ja sitä arvostellaan vain
standardimielipiteiden, stereotyyppisten lausahdusten avulla. Esimerkki
standardimielipiteestä modernin musiikin yhteydessä on Adornon (1973b: 336)
mukaan muun muassa: ”Onko tämä edes musiikkia?” Modernia musiikkia
saatetaan myös stereotyyppisesti kutsua ”kylmäksi” tai ”tunteettomaksi”.
Stereotyyppiset lausahdukset ovat joskus olleet osa musiikkikokemusta, mutta
enää ne eivät pidä paikkaansa. Ne ovat ideologisia, koska ne noudattavat
musiikin ulkopuolista normisysteemiä: ihmiset korvaavat puuttuvan suhteensa
musiikkiin samastamalla itsensä sen ryhmän yleiseen mielipiteeseen ja makuun,
johon katsovat kuuluvansa. Asianmukainen suhde musiikkiin on suhde sen
toteutumaan. Jos musiikkia ei arvostella sellaisena kuin se on vaan abstraktien,
stereotyyppisten lausahdusten avulla, on syytä epäillä, ettei musiikkia ole
lainkaan kohdattu. (Adorno 1973b: 332 - 339.)
Adornon (1977b: 339) mukaan kulttuuriteollisuuden kutsuminen
teollisuudeksi on hämäävää, koska se pikemminkin nojautuu standardointiin ja
jakelutekniikkojen rationaalistamiseen kuin keskittyy tuotteen valmistamiseen.
Kulttuuriteollisuuden palveluksessa on edelleen tuottavia yksilöitä, joiden työ
vahvistaa kulttuuriteollisuuden näennäisyksilöllistä ideologiaa.
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Kulttuuriteollisuuden tuotanto on niin pitkälle standardoitu, että oikeastaan
kaikille tarjotaan samaa. Tämä johtaa manipuloituun makuun, yksilöllisyyden
illuusioon ja harhakuvaan siitä, että kulttuuriteollisuudessakin vallitsisivat
kysynnän ja tarjonnan lait. Valinnanvapaus ei ole todellista, koska samana
pysyvä tarjonta vain piilotetaan vaihtuvien julkisivujen taakse. (Adorno 1973a:
26 - 27; 1977b: 339.) Adornon (1973b: 210 - 211) mukaan esimerkiksi kevyelle
musiikille onkin tyypillistä näennäisyksilöllisyys, jolla peitetään se tosiasia, että
koko kevyen musiikin tarjonta on vain samojen standardoitujen muotojen toistoa.
Schoberthin (1986: 124) mukaan kulttuuriteollisuuden standardoidut muodot
luovat turvallisuutta: epävarmassa maailmassa varmaa on ainakin se, että
murhaaja saadaan kiinni, sankari pelastuu ja dominanttiseptimisointu purkautuu
toonikaan.
Schoberth (1986: 104, 132) huomauttaa, että musiikki, jonka Adorno
hyväksyy taiteeksi, voidaan määritellä kulttuuriteollisuuden avulla: taideteos on
kulttuuriteollisuuden tuotteen vastakohta. Kulttuuriteollisuuden tuotteet välittävät
näennäisesti itsestäänselvää todellisuutta, yhtenäistä maailmankuvaa. Hyvänä
esimerkkinä tästä on pop-musiikin myötä kaikkialle levinnyt maailmankuva.
Koska kulttuuriteollisuuden yhtenäinen maailmantulkinta sitoo kaikkia,
vastakulttuurit tukahtuvat eikä autonomisilla kulttuureillakaan ole
elinmahdollisuutta. (Schoberth 1986: 104, 122.) Adornon (1977b: 342 - 344)
mukaan kulttuuriteollisuutta ei pidä hyväksyä vain siksi, että se välittää
maailmaan jonkinlaista järjestystä: järjestys tai normit sinänsä eivät ole hyväksi,
vaan on kysyttävä, millaista järjestystä kulttuuriteollisuus luo. Hänen mukaansa
vastaus on: konformistista, autoritääristä, ideologista. Kulttuuriteollisuus pyrkii
säilyttämään yhteiskunnan sellaisena kuin se on ja tukahduttamaan kritiikin; siksi
se ja sen tuotteet ovat ideologisia. Kulttuuriteollisuus on valtava mekanismi, sillä
on, paitsi taloudellinen, myös suunnaton yhteiskunnallinen merkitys. Juuri siksi
tutkijoiden olisikin Adornon (1977b: 341) mukaan suhtauduttava
kulttuuriteollisuuteen kriittisesti.
Vaikka taidemusiikkikin on riippuvainen kulttuuriteollisuudesta ja vaikka
säveltaideteoksetkin voivat toimia kulutushyödykkeinä, on helppo huomata, että
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musiikin alalla Adornon kulttuuriteollisuuden kritiikin terävin kärki suuntautuu
ns. kevyeen musiikkiin. Vastaan Adornon kritiikkiin seuraavassa luvussa
esiteltyäni ensin tarkemmin Adornon näkemyksiä kevyestä musiikista.
7.2 Kevyt musiikki
Adornon yhteydessä musiikista ideologiana ei voi puhua puhumatta
kevyestä musiikista. Adorno (1973b: 199 - 218) kirjoittaa aiheesta Einleitung in
die Musiksoziologie -teoksensa luvussa ”Leichte Musik”, jossa hän tuomitsee
kevyen musiikin varsin jyrkästi. Valitettavasti monet tuntevat ja muistavat
Adornon juuri tästä yksipuolisesta ja ennakkoluuloisesta, poleemisesti esitetystä
mielipiteestä. Oma tulkintani on, ettei Adorno välttämättä yksisilmäisesti
tuomitse kevyen musiikin kuluttajia, vaan on aidosti huolissaan asiaan liittyvästä
laajemmasta ongelmasta: musiikin ideologisesta käytöstä yhteiskunnassa.
Adornon (1973b: 309 - 310) mukaan vakavaa ja kevyttä musiikkia ei voi
rinnastaa musiikillisesti, koska jos niitä pidetään samanarvoisina, ”suurelta”
taiteelta otetaan pois se, mikä tekee siitä suurta; se alennetaan
kulutushyödykkeeksi ”vaativampaan makuun”. Toisaalta vakava ja kevyt
musiikki eivät ole myöskään sosiologisesti samanarvoisia: se, mikä saa toiset
valitsemaan vakavan ja toiset kevyen, ei johdu henkilökohtaisista mieltymyksistä
vaan määräytyy sosiaalisesti.25
Adornon (1973b: 199) mukaan niille, jotka taloudellisen ja psyykkisen
painostuksen alaisina joutuvat luopumaan etabloituneesta kulttuurista, on
antiikista alkaen ollut tarjolla omaa viihdykettään. Vastaavasti korkea taide on
uuden ja erilaisen tarpeessaan vahingossa tai tarkoituksella aina uudestaan
lainannut elementtejä alemmasta. 1800-luvulla kevyt musiikki ja taidemusiikki
                                                
     25Luvussa 8. esiteltävän kuulijatypologian luokista kevyen musiikin kuluttajia edustavat
viihdekuuntelijat (jazz-kuulijat eivät niinkään, vaikka Adorno pitääkin jazzia kevyenä musiikkina; syynä
tähän on mm. se, että jazz-kuulijat ovat konservatiivisten kuuntelijoiden alalaji, jonka tyypilliset
kuuntelutottumukset eroavat viihdekuuntelijan vastaavista). 
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kuitenkin erosivat toisistaan peruuttamattomasti; tästä alkoi kevyen musiikin
esteettinen rappio. (Adorno 1973b: 199 - 200.) Kevyen musiikin muotojen
vaihtuessa niiden musiikillinen kieli pysyy Adornon (1973b: 203) mukaan
yllättävän samanlaisena. Se ammentaa myöhäisromanttisesta varastosta. Se
omaksuu uutuuksia mutta estää niitä kehittymästä vapaasti käyttämällä niitä vain
perinteisen kielen värityksenä. Kevyttä musiikkia määrittää standardointi; sen
prototyyppi on iskelmä (Schlager). Taidemusiikki käyttää kanonisoituneita
muotojaan dialektisesti, kevyen musiikin tyypit puolestaan ovat kuin tyhjiä
laatikoita, joihin sisältö pakataan, ilman sisällön ja muodon välistä
vuorovaikutusta. (Adorno 1973b: 203 - 205.)
Iskelmän sosiaalinen funktio liittyy Adornon (1973b: 205) mukaan
samastumiseen. Se on suunnattu yksinäisille, eristyneille, ilmaisukyvyttömille.
Iskelmät joko kanavoivat tunteita ja tekevät ne siten hyväksyttäviksi tai
tyydyttävät tunteiden kaipuun. Iskelmäfani voi kuvitella, ettei hän ole koskaan
yksin vaan kuuluu ihailijoiden suureen joukkoon; tutun iskelmän viheltely on
sosiaalistumisen rituaali, joka ei kuitenkaan todellisuudessa poista yksinäisyyttä
ja eristymistä. Koska iskelmäkaava on täysin irrallinen musiikin konkreetista
sisällöstä, sisällön kaikki yksityiskohdat voidaan korvata jollakin toisella.
Iskelmämusiikkia ei ole tarkoitettu kuunneltavaksi vaan passiivisesti toisella
korvalla kuultavaksi. Passiivisuus leviää kuulijan ajatteluun ja yhteiskunnallisen
käyttäytymisen tapoihin. Kevyt musiikki on ideologiaa. (Adorno 1973b: 205 -
209.)
Adorno (1973b: 211) myöntää, että osa taidemusiikista on huonoa ja osa
kevyestä musiikista on hyvää. Hänen mukaansa lahjakkaatkaan kevyen musiikin
säveltäjät eivät useimmiten kuitenkaan markkinoiden painostuksen vuoksi
kokonaan onnistu kokeiluissaan. Kulttuuriteollisuudessa keinot pyhittävät
päämäärät; kevyessä musiikissa tämä näkyy siinä, että hyvät esiintyjät tuhlaavat
kykyjään surkeissa produktioissa. (Adorno 1973b: 211 - 212.) Jazz voisi
Adornon (1973b: 213) mukaan potentiaalisesti murtautua kevyen musiikin
rajoista, mutta toistaiseksi se on kulttuuriteollisuuden ja siihen liittyvän
konformismin vanki.
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Kevyen musiikin tavaraluonteen vuoksi sen tarkastelu esteettisesti,
sävellyksellisesti tai psykologisesti ei ole relevanttia. Markkinoilla
jakelumekanismit ovat vähintään yhtä tärkeitä kuin jakelun kohteena oleva
tavara. Mekanismi huolehtii siitä, että suosikki-iskelmät soivat radiossa kunnes
kaikki oppivat tunnistamaan ne ja pitämään niistä. Tullakseen suosikiksi
iskelmän on täytettävä minimiehdot: tärkeintä on, ettei se poikkea liikaa
totutusta. (Adorno 1973b: 213 - 215.)
Adorno varoittaa huolettomasta suhtautumisesta taiteeseen ja viihteeseen.
Jos taiteen käsitteeseen suhtaudutaan kritiikittömästi, jos sitä pidetään
yksinkertaisesti arkielämän osa-alueena, taiteelta viedään kaikki mahdollisuudet
vaatia totuutta: teoreettinen suvaitsevaisuus vahvistaa taiteen tuhon, josta
käytäntö on jo huolehtinut naamioituaan taiteen viihteeksi (Adorno 1973b: 335).
Adornon (1973b: 217 - 218) mukaan kevyttä musiikkia ei voi pitää harmittomana
viihteenä, sillä se on objektiivisesti epätosi ja vääristää niiden ihmisten
tietoisuutta, jotka joutuvat sille alttiiksi.
Adorno-tutkija Max Paddison (1996: 91) kritisoi Adornoa muun muassa
siitä, että tämä puhuu liian epämääräisesti vain kevyestä musiikista ottamatta
huomioon, että itse asiassa se jakautuu moniin toisistaan poikkeaviin
musiikinlajeihin. Silloin kun Adorno käyttää tarkempia termejä, ne ovat
virheellisiä: esimerkiksi jazz-termillä Adorno viittaa Paddisonin (1996: 93)
mukaan 1920- ja 1930-lukujen tanssimusiikkiin. 1930-luvun jälkeen Adorno ei
enää oikeastaan kuunnellut kritisoimaansa kevyttä musiikkia (Paddison 1996: 94,
97). Adornon (1973b: 203) mukaan kevyessä musiikissa saatetaan hyödyntää
taidemusiikin materiaalia, jota kuitenkin käytetään ideologisesti ja joka siksi
taantuu kevyen musiikin tasolle. Paddisonin (1996: 96 - 101) mukaan Adorno
kieltäytyy näkemästä, että musiikin materiaalin merkityksen muuttuminen
ideologiseksi funktioksi voi toimia myös toiseen suuntaan: funktiosta voi tulla
merkitys, kevyt musiikki voi tulla tietoiseksi materiaalistaan ja siten muuttua
kriittiseksi, anti-ideologiseksi.
Adornon pahimpia virheitä ovat Paddisonin (1996: 114 - 115) mukaan
liioittelu ja yleistäminen. Adorno ei analysoi kevyttä musiikkia riittävän
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yksityiskohtaisesti, ja hän nojaa liiaksi teoriaansa, jonka mukaan
kulttuuriteollisuus ohjailee musiikin kuluttamista ja musiikin vastaanotto on
täysin passiivista (Paddison 1996: 114 - 115). Kaikesta huolimatta Adornon
pessimistinen perusidea pitää Paddisonin (1996: 103 - 105) mukaan edelleen
paikkansa: musiikki ei voi olla yhtä aikaa sekä radikaalia että populaaria. Joko
musiikki on kriittistä, anti-ideologista, yhteiskunnan tilaa objektiivisesti
heijastavaa, esteettisesti korkealaatuista taidetta, jolloin se välttämättä vieraantuu
yleisöstä, tai se on kulutushyödyke, jolloin se alistuu tai alistetaan
kulttuuriteollisuudelle ja sen elinehto on suuren yleisön saavuttaminen.
Esimerkiksi jazz-tutkijat ovat tehneet tutkimuksia ja esittäneet kannanottoja,
joissa pyritään säilyttämään Adornon sosiologiset ja esteettiset perusajatukset,
vaikka niissä osoitetaankin Adornon täydellinen tietämättömyys jazzista (esim.
Brown 1992, Schoberth 1986).
On ironista, että Adorno, joka vastusti ankarasti ennakkoluuloisia,
tarkkaan analyysiin perustumattomia arvioita, itse tuomitsi kevyen musiikin,
vaikka oli kyvytön ja haluton analysoimaan sitä. Adornon musiikkisosiologiasta
tekee yksipuolista hänen täydellinen keskittymisensä länsimaiseen - nimenomaan
eurooppalaiseen - taidemusiikkiin. Muiden kulttuurien musiikkia ei hänelle
yksinkertaisesti ollut olemassa, ja länsimaisestakin musiikista suuri osa (mm.
kansanmusiikki26 ja kevyt musiikki) oli hänen näkökulmastaan
kulttuuriteollisuuden palveluksessa ja edisti väärää tietoisuutta. Tämän ankaran ja
ennakkoluuloisen näkemyksen taustalla on kuitenkin Adornon huoli
eurooppalaisen kulttuurin tulevaisuudesta ja, laajemmin, koko väärän
tietoisuuden vallassa elävästä maailmasta. Adornon mielipiteitä kevyestä
musiikista ei voi nykynäkökulmasta puolustaa, mutta niitä voi ymmärtää, jos
muistaa, että pessimismistään huolimatta Adorno on maailmanparantaja. Hänen
kriittisen musiikkisosiologiansa tavoitteena on maailman vapauttaminen
ideologiasta, ja vaikka tätä tavoitetta ei voikaan koskaan täydellisesti toteuttaa,
siihen on pyrittävä paljastamalla maailman epäkohdat, joihin Adorno siis luki
                                                
     26 Kts. esim. Adorno 1973b: 360 - 362.
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myös kevyen musiikin, ja alistamalla ne mahdollisimman kovalle kritiikille. 
7.3 Musiikki vääränä tietoisuutena  
Adornon (1978: 10) mukaan musiikkisosiologialla on kohteeseensa kaksi
lähestymistapaa: sisäinen ja ulkoinen, toisaalta musiikin sisältämä
yhteiskunnallinen merkitys ja toisaalta sen asema ja funktio yhteiskunnassa.
Musiikin yhteiskunnallinen merkitys ja sen vaikutus yhteiskunnassa voivat olla
ristiriidassa keskenään; tämä ristiriita on musiikin nykytilalle tyypillistä. Suuret
teokset voidaan alentaa ideologiaksi, yhteiskunnallisesti välttämättömäksi
lumeeksi. Kaikkeen musiikkiin sisältyy yhteiskunnassa vallitseva yleisen ja
erityisen ristiriita, joka johtuu siitä, että yksilön ja ihmiskunnan etu ovat
keskenään vastakkaisia. Musiikin esteettinen taso määräytyy sen mukaan,
käsitelläänkö ristiriitaa vai piilotetaanko se harmonisen julkisivun taakse.
Esimerkkinä oikean tietoisuuden musiikin muuttamisesta kulutushyödykkeeksi ja
siten ideologiaksi ovat useat Beethovenin teokset, muun muassa yhdeksäs
sinfonia. (Adorno 1978: 10, 18 - 19.)
Objektiivisesti epätotena tai merkityksen ja funktion ristiriidan kautta
musiikista tulee ideologiaa. Siitä voi tulla ideologiaa, koska sillä on kyky luoda
välittömyyden illuusio esineellistyneessä ja vieraantuneessa yhteiskunnassa.
Ideologiana musiikki on vallan väline (esimerkki: totalitääristen valtioiden
musiikki), mutta myös väärän tietoisuuden ilmentymä, vastakohtien tasoittaja ja
harmonisoija. Esimerkiksi sinfoniamuotoa on mahdollista käyttää väärin
laiminlyömällä konfliktit, jotka sisältyvät itse muodon ideaan. Ristiriidoista tulee
tällöin vain esineellistetyn muodon rakenneosia. (Adorno 1978: 10 - 11.)
Esimerkki musiikista ideologiana eli väärän tietoisuuden ilmentäjänä, ristiriitojen
tasoittajana on Tšaikovski, joka Adornon (1978: 11 - 12) mukaan käyttää
sinfoniamuotoa väärin: siten, että kokonaisuuden ja osien välinen dialektinen
suhde jää toteutumatta. Koska muodon mahdollisuudet jäävät käyttämättä ja
ristiriidat häivytetään, kuunteleminen on ”helppoa”, musiikki vetoaa pelkästään
aisteihin.
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Kaikesta taiteesta voi tulla ideologiaa prosessissa, jota Adorno (1970b:
339) kutsuu neutraalistamiseksi: yhteiskunta neutraalistaa autonomisen taiteen
toimimaan yhteiskunnallisesti ja siten palvelemaan ideologisen yhteiskunnan
tarkoituksia. Adorno (1973b: 252, 256; 1978: 11 - 12) erottaa alunperin
autonomisen taiteen taiteesta, joka on alunperinkin ollut ideologista; erityisen
arvokasta hänen mukaansa on taide, joka pystyy vastustamaan neutraalistamista
kuten esimerkiksi Beethovenin myöhäiskauden teokset yhdeksättä sinfoniaa
lukuunottamatta (Subotnik 1991: 32). Vastustaakseen neutraalistamista taiteen on
vieraannuttava yhteiskunnasta tekemällä itsestään vaikeasti ymmärrettävää ja
siten luopumalla yleisöstä (Adorno 1958: 14 - 17; 1973b: 423). Tämä voi
vaikuttaa jyrkältä ja elitistiseltä näkökannalta. Adorno (1978: 22) kuitenkin
näkee suoran yhteyden sävellyksen yhteiskunnallisen merkityksen ja sosiaalisen
eristyneisyyden välillä: nyky-yhteiskunnan kauheuden ja sekavuuden
peittelemättä välittävä musiikki on välttämättä vaikeasti ymmärettävää eikä se
siksi voi saavuttaa suurta yleisöä. Yleisön harvalukuisuus ja siltä vaadittu
asiantuntemus ovat siis yhteiskunnallisen tilanteen seuraus, eivät esimerkiksi
elitistinen musiikin esteettisen tason arviointiperuste. Jos musiikki pyritään
”herättämään henkiin” neutraalista tilastaan huomioimatta sitä, että musiikin
kohtalo riippuu koko yhteiskunnallisesta prosessista, siitä tehdään ideologiaa.
Musiikki sopii ideologiaksi erityisen hyvin, koska se ei ole käsitteellistä. Se
toimii kuulijoiden toiveiden täyttäjänä ja korviketyytyväisyyden lähteenä.
Äärimmillään tämä funktio johtaa irrationalismiin asti. Ristiriidassa varsinaiseen
olemukseensa musiikki edistää ”tiedottomuuden ideologiaa”. Se lohduttaa
kylmässä rationaalisessa maailmassa, jonka irrationaalisuutta se samalla pitää
yllä. (Adorno 1978: 13.)
Kaikki musiikki sisältää rakenteessaan ristiriitaisen yhteiskunnan
kokonaisuutena. Musiikilliset jännitteet ilmentävät tiedostamattomasti
yhteiskunnallisia. Yleisen ja yksilöllisen välinen kuilu kuuluu musiikissa, vaikka
ideologia opettaakin niiden välistä harmoniaa. Ristiriidan kaikenlainen tasaava
muokkaaminen on ideologista; ei-ideologista on ristiriidan esittäminen
lieventämättömänä. Mitä puhtaampina ja pehmentämättömämpinä ristiriidat
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ilmenevät musiikissa, sitä vähemmän musiikki on ideologiaa, sitä oikeampaa
objektiivisena tietoisuutena. Musiikki ei lakkaa kokonaan olemasta ideologiaa
ennen kuin ristiriitainen yhteiskunta lakkaa olemasta. (Adorno 1973b: 251 - 253,
379 - 380.)  
Adornon (1973b: 245) mukaan musiikki on ideologiaa vain siinä määrin,
kuin se on väärää tietoisuutta. Musiikista tulee ideologista esimerkiksi silloin,
kun se omaksuu itsensä ulkopuolelta sinänsä oikean näkökannan, joka on
ristiriidassa sen sisäisen rakenteen välttämättömyyden kanssa ja täten myös sen
kanssa, minkä ilmaiseminen on sille mahdollista. Musiikki, joka sisältää
ristiriitoja, halkeamia ja katkoksia mutta koettaa peittää ne ehjän julkisivun
taakse, on ideologista; näihin rikkinäisiin kohtiin musiikkisosiologian on
puututtava. Sen on edettävä taidekritiikin kautta yhteiskuntakritiikkiin. Musiikin
merkitys ja funktio ovat sovittamattomassa ristiriidassa: ainoa, mitä tässä
epätoivoiselta vaikuttavassa tilanteessa voidaan tehdä, on asian tekeminen
julkiseksi. Musiikkipiireissä olisi ponnisteltava, jotta ideologisen kuluttamisen
sijaan syntyisi asiallinen ja kunnioittava suhde musiikkiin. (Adorno 1973b: 235,
245 - 246.)
8. Musiikillisen käyttäytymisen tyypit
Adornon (1978: 9) mukaan on hedelmällisempää esittää
musiikkisosiologisia malleja kuin luoda yleiskatsaus musiikkisosiologiaan ja sen
metodeihin, koska yhteiskunta ei hänen mukaansa ole toisistaan riippuvien
tosiasioiden kenttä tai ylin looginen luokka, joka saavutetaan jatkuvalla
yleistämisellä, vaan prosessi, joka tuottaa itseään ja osatekijöitään. Siksi
musiikkia koskevaan yhteiskunnalliseen tietoon päästään sekä musiikin
kokonaisuuteen että sen osatekijöihin kohdistuvalla refleksiolla. (Adorno 1978:
9.) Teoksessaan Einleitung in die Musiksoziologie Adorno (1973b) paitsi
esittelee musiikkisosiologiansa pääpiirteitä myös esittää eri musiikki-ilmiöiden
konkreetteja analyysejä, jotka omalta osaltaan valaisevat hänen periaatteitaan ja
metodologiaansa.
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 Einleitung in die Musiksoziologie -teoksensa esseessä ”Typen
musikalischen Verhaltens” Adorno (1973b: 178 - 198) esittelee
kuulijatypologian, joka sisältää kahdeksan tapaa kuunnella musiikkia ja reagoida
siihen. Adornolle kuuleminen tai kuunteleminen ei ole pelkkä fysiologinen ilmiö,
vaan siihen liittyy musiikin ymmärtäminen; tavallaan typologiaa voi pitää myös
musiikin ymmärtämisen asteikkona. Kuulijatypologia saattaa olla Adornon
tunnetuin musiikkisosiologinen rakennelma, ja sen pohjalta tehdään vieläkin
tutkimuksia27. Siksi esittelen sen myös tässä. Kommentoin typologiaa vasta
käsiteltyäni sen kokonaan.
Musiikillisen kuulemisen (musikalisches Hören) tyyppejä on siis
kahdeksan: 1) asiantuntija (Experte), 2) hyvä kuuntelija (guter Zuhörer), 3)
sivistyksen kuluttaja (Bildungskonsument), 4) emotionaalinen kuulija
(emotionaler Hörer), 5) konservatiivinen vanhan musiikin kuuntelija
(Ressentiment-Hörer), 6) jazz-kuulija (Jazz-Hörer), 7) viihdekuuntelija
(Unterhaltungshörer) ja 8) antimusikaalinen (Antimusikalischer) (Adorno 1973b:
178 - 198). Ne ovat musiikillista kuulemista sosiologisesti kuvailevia laadullisia
profiileja, eikä niitä esiinny puhtaina todellisuudessa. Jos lähtökohtana on, että
yhteiskunnallinen problematiikka ja kompleksisuus heijastuu ristiriitoina
musiikin tuottamisen ja vastaanottamisen välisessä suhteessa ja jopa kuulemisen
rakenteessa, ei voida odottaa täydellistä jatkumoa ”oikeasta”, adekvaatista
kuulemisesta korvikeluonteiseen kuulemiseen, josta sisäinen suhde musiikkiin
puuttuu. Pikemminkin on odotettavissa, että ristiriidat ja vastakohtaisuudet lyövät
leimansa myös kuulemiseen ja kuuntelutapoihin. (Adorno 1973b: 179.)
Asiantuntija (1) pystyy täydellisen adekvaattiin, rakenteelliseen
kuuntelemiseen (strukturelles Hören): hän kykenee erottamaan kaikki musiikin
yhtäaikaiset ja peräkkäiset rakennepiirteet. Hyvä kuuntelija (2) pystyy myös
                                                
     27Uusia tutkimuksia, joihin en itse ole valitettavasti päässyt tutustumaan, ovat mm. seuraavat: Jauk,
Werner (1991): ”Aspekte der Genese des emotionalen Hörens: Zur Präferenzausbildung für Rock-Musik
in der Pubertät.” Musicologica austriaca XI. 53 - 62. Kosztka, Sabine (1992):”Über Dogmatismus und
die Einstellung zu Liedern aus Romantik und Moderne.” Musikpsychologie. Jahrbuch der Deutschen
Gesellschaft für Musikpsychologie IX. 105 - 125.
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muodostamaan kokonaisuuksia kuulemansa musiikin yksityiskohdista ja
arvioimaan musiikkia perustellusti. Erotuksena asiantuntijasta hän ei kuitenkaan
ole tietoinen tai täysin tietoinen musiikin teknisistä ja rakenteellisista piirteistä.
Asiantuntijoihin kuului jo Adornon aikana lähinnä vain ammattimuusikoita.
Myös hyvän kuuntelijan tyyppi on katoamassa, koska sen edellytyksenä on
homogeeninen musiikkikulttuuri ja mahdollisuus omistautua musiikille. (Adorno
1973b: 181 - 183.) Adornon (1973b: 289 - 290) mukaan ihmisiltä on kadonnut
hyvän ja adekvaatin kuulemisen perusta muun muassa siksi, ettei vapaa-aikaa
enää käytetä esimerkiksi kamarimusiikin harrastamiseen: kunnianhimoiset
pyrkimykset esteettiseen laatuun ja hyvään yksilösuoritukseen ovat saaneet
väistyä ”iloisen yhdessäolon” tieltä.
Sivistyksen kuluttaja (3) suhtautuu musiikkiin kulttuurituotteena, jonka
tunteminen on välttämätöntä sosiaalisen hyväksynnän saavuttamiseksi. Hän
kuuntelee vain yleisesti arvossapidettyjä teoksia. Hänen suhteensa musiikkiin on
elitistinen ja fetisistinen28, siitä puuttuu välittömyys ja rakkaus musiikkiin.
(Adorno 1973b: 184 - 185.) Sivistyksen kuluttajat korostavat musiikkiesityksen
teknisiä puolia taiteellisten kustannuksella; arvokkaisiin instrumentteihin,
laulajan ”ääneen” ja halpahintaiseen virtuositeettiin keskittyminen estävät
sivistyksen kuluttajia kuulemasta sitä, mikä musiikissa on olennaista, ja täyttävät
näin musiikin viihdyttävää, harhaanjohtavaa funktiota (Adorno 1973a: 22 - 23;
1973b: 184 - 185, 313; 1978: 12 - 13). Sivistyksen kuluttajia ei välttämättä ole
paljon, mutta koska he yleensä kuuluvat ylempään porvaristoon ja käyttävät
suuria summia musiikkiharrastukseensa, he pystyvät vaikuttamaan
musiikkitarjonnan sisältöön (Adorno 1973b: 185).
Emotionaalinen kuulija (4) vastustaa rakenteellista kuuntelemista, koska
hän kuvittelee naiivisti, että siihen liittyy tunteen kylmyys. Hänelle musiikki
edustaa tunteiden vapautumista rationaalisuuden kahleista. Todellisuudessa
                                                
     28 Fetisismistä kts. Adorno 1973a: 14 - 50 ja alaviite 23. Fetisismiin liittyy tiettyjen musiikin piirteiden
korostaminen ja se, ettei piirteitä pidetä ainutkertaisina vaan korvattavissa olevina. Fetisistisellä
suhtautumisella on seurauksia paitsi musiikille myös kuuntelijoille: kuuntelijat saavat musiikista vain
korviketyydytystä, koska he eivät suhtaudu musiikkiin sellaisena kuin se todellisuudessa on.
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adekvaatti kuuleminen ei ole mahdollista ilman affektiivista ulottuvuutta.
Rakenteellisessa kulemisessa musiikkiin keskittyminen palkitsee tunteilla ja
psyykkisellä energialla; emotionaalinen kuulija muuntaa musiikin projektion
välineeksi. Emotionaalisten kuulijoiden ryhmä on sosiaalisesti epäyhtenäinen.
(Adorno 1973b: 185 - 187.)
Ennakkoluuloinen, konservatiivinen kuulija (5) on emotionaalisen
kuulijan vastakohta. Hän on taipuvainen liialliseen ankaruuteen, omien
tunteidensa mekaaniseen tukahduttamiseen. Hän suosii barokin ja sitä
varhaisempien aikakausien musiikkia ja painottaa oletetusti autenttisten
esityskäytäntöjen noudattamisen tärkeyttä. Musiikkia ei pidä tulkita vaan soittaa.
Tyypin yleisyyttä on vaikea arvioida. Konservatiiviset kuulijat kuuluvat
useimmiten ”sivistyneeseen pikkuporvaristoon”. Tehokkaan organisoitumisensa
ansiosta tyypillä voi olla vaikutusta musiikkielämään muun muassa
musiikkipedagogiikan kautta. (Adorno 1973b: 187 - 189.)
Jazz-kuulijan tyyppiä (6) voidaan pitää myös konservatiivisen kuuntelijan
tyypin alalajina. Mielenkiintoista on se, että pop- ja barokkikuuntelijan
musiikkimauissa todellakin on yhteinen alue, ainakin Boehmerin (1980: 433)
mukaan, joka mainitsee barokkivaikutteet populaarimusiikissa sosiologista
selitystä vaativaksi asiaksi. Jazz-termi on tässä yhteydessä harhaanjohtava, mitä
ei voi kyllin korostaa: Adornolle Elviskin oli jazz-muusikko. Käytän tässä jazz-
termiä sen lyhyyden vuoksi ja osittain myös esittääkseni typologian
mahdollisimman autenttisessa asussa. Adornon (1973b: 191) mukaan jazz-
kuulija haluaa pitää itseään ja musiikkiaan rohkeana ja radikaalina. Jazz-kuulijat
ovat nuorisokulttuuriteollisuuden kasvattamia ja hyväksikäyttämiä. He
muodostavat keskenään epäyhtenäisiä ryhmiä, joista jotkin pyrkivät
”puhtaaseen”, ei-kaupalliseen musiikkiin. Jazz on kuitenkin aina kaupallista jo
siksikin, että sen materiaalin pääasiallinen lähde on iskelmä. (Adorno 1973b: 191
- 192.)
Viihdekuuntelijan tyyppi (7) on määrällisesti suurin. Viihdekuuntelija on
musiikista riippuvainen ja siksi välttämätön kulttuuriteollisuudelle.
Musiikkiriippuvuus, kuten muutkin riippuvuudet, on eräs vaihtoehto reagoida
61
atomisoitumiseen, joka liittyy sosiaalisen verkon tihenemiseen. Riippuvainen
ihminen selviää sekä yhteiskunnan painostuksesta että omasta yksinäisyydestään
luomalla yksityisen illuusioiden valtakunnan, jossa hän uskoo voivansa olla oma
itsensä. Koska viihdekuuntelijalta puuttuu suhde sisäisen maailmansa täyttäjään,
musiikkiin, hänen valtakuntansa jää tyhjäksi, abstraktiksi ja epämääräiseksi.
Viihdekuuntelijoiden joukko on sekä yhteiskunnallisesti että muuten
heterogeeninen. Heitä yhdistää passiivinen, sekava ja hajanainen kuuntelutyyli.
Asian kritiikki, kuten myös vaivannäkö asian puolesta, on heille vierasta.
Epäileväksi heidät saa ainoastaan se, mikä kehottaa heitä itsetutkiskeluun. Niin
musiikillisesti kuin yhteiskunnallisestikin he sopeutuvat kaikkiin vallanpitäjiin,
jotka eivät loukkaa heidän oikeuksiaan kuluttajina. (Adorno 1973b: 192 - 196.)
Viimeisen Adornon (1973b: 196) esittelemän tyypin (8) edustajia ei
yhdistä musiikin kuunteleminen vaan musiikillinen välinpitämättömyys,
epämusikaalisuus tai antimusikaalisuus. Adornon (1973b: 196) mukaan ei olisi
yllättävää, jos tutkimuksissa paljastuisi, että tämä tyyppi kehittyy ryhmissä, jotka
koulutuksen puutteensa ja taloudellisen asemansa heikkouden vuoksi on suljettu
porvarillisen kulttuurin ulkopuolelle.
Kriittisen typologian hahmottelema tilanne perustuu yhteiskunnallisiin
syvärakenteisiin, kuten henkisen ja ruumiillisen työn, korkean ja alhaisen taiteen
erottamiseen, ja lopulta siihen, ettei oikea tietoisuus ole mahdollinen väärässä
maailmassa ja että väärä tietoisuus vaikuttaa myös tapoihin reagoida musiikkiin
(Adorno 1973b: 197).
Typologia innostaa nykylukijaa kritiikkiin. On helppo huomata, että
erityisesti jazz-kuulijan tyyppi tuntuu sopivan huonosti nykypäivään. Kevyt
musiikki on nykyisin yleisemmin hyväksyttyä ja monimuotoisempaa kuin 1950-
luvulla. Olen kuitenkin sitä mieltä, että virheellisiltä vaikuttavat yksityiskohdat
eivät ole kovin tärkeitä. Adorno huomauttaa itsekin, ettei tyyppejä esiinny
puhtaina todellisuudessa. Eri asia on se, mitä hyötyä koko jaottelusta on.
Adornon (1973b: 179) mukaan typologiaa on koeteltava empiirisesti ja sen
jälkeen modifioitava. Empiiristen kokeiden perustana se ei mielestäni vaikuta
kovin hedelmälliseltä; teoreettisena rakennelmana se puolestaan kuvastaa liiaksi
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omaa aikaansa. Se voisi tietenkin olla malli, jonka perusteella jokainen aika voisi
luoda oman typologiansa. Müllerin (1990: 15) mukaan kuulijatypologia on
tarkoitettu virikkeeksi, tulevaisuuden musiikkisosiologian tehtäväksi, jota ei ole
vieläkään suoritettu. Itsekin uskon, että typologian anti voisi olla juuri ajatusten
herättämisessä ja pohdiskeluun kannustamisessa. Ajankohtaisilta aiheilta
vaikuttavat mielestäni muun muassa musiikkiriippuvuus ja erityisesti
antimusikaalisuus. Adornon (1973b: 196) mukaan on mahdollista, että kielteinen
suhtautuminen musiikkiin saattaa syntyä ryhmissä, jotka ovat taloudellisen ja
koulutuksellisen eriarvoisuuden vuoksi sosiaalisesti syrjäytyneitä. Lisääntyykö
kokonaan musiikista pittaamattomien määrä, jos yhteiskunnan kahtiajako ja
köyhien syrjäytyminen jatkuvasti etenee?
Adornon typologiaa voidaan verrata Bourdieun kolmijakoon
erottelutietoisuus (legitiimi maku) - hyvä kulttuuritahto - välttämättömän
valitseminen. Jos suoria paralleeleja halutaan etsiä, voitaisiin ehkä sanoa, että
Adornon typologian asiantuntijat ja hyvät kuuntelijat edustavat bourdieulaista
legitiimiä makua, joka kasautuu koulutuksen myötä ja johon liittyy kyky
esteettiseen etäännyttämiseen, taideteoksen tarkastelemiseen välimatkan päästä.
Adornon typologian sivistyksen kuluttajat saattavat osoittaa bourdieulaista hyvää
kulttuuritahtoa eli pyrkiä jäljittelemään erottelutietoisten legitiimejä
makutottumuksia. Adornon typologiassa erityisesti viihdekuulijat ovat niitä, jotka
koulutuksellisen pääoman puutteessa joutuvat bourdieulaisittain valitsemaan
välttämättömän. Välttämättömän valitsemista kuvaa hyvin esimerkiksi
päivittäisen ruoan valitseminen: tähän ryhmään kuuluvat ihmiset joutuvat
valitsemaan ruoan, joka on halpaa ja täyttävää (eikä esimerkiksi hyvänmakuista
tai terveellistä). Myös kulttuuritarjonnasta välttämättömän valitsijat valitsevat
pragmaattisen, funktionaalisen ”estetiikan” perusteella. Tyypillistä sekä
viihdekuuntelijoille että välttämättömän valitsijoille lienee legitiimin maun
halveksunta puolustuskeinona. (Bourdieu 1984: 16, 177, 260 - 396.)
Järkevämpää ja hyödyllisempää kuin paralleelien etsiminen olisi
mielestäni Adornon typologian ja Bourdieun kolmijaon tarkasteleminen
systeemeinä, jotka kattavat toisensa vain osittain. Adornon ja Bourdieun
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näkökulmat eroavat toisistaan, koska jo heidän lähtökohtansa ovat erilaiset.
Keskeinen käsite Bourdieulla on pääoma, joka jakautuu alalajeihin.
Musiikkimaun yhteydessä on tarkasteltava kulttuurista pääomaa, joka, samoin
kuin muutkin pääoman lajit, voi lisääntyä kasvatuksen ja koulutuksen myötä
mutta myös kentällä taistelussa muiden kanssa. Kenttä on toinen tärkeä käsite
Bourdieun ajattelussa. Roosin (1988: 20) mukaan kenttä on suhteellisen
itsenäinen sosiaalisen toiminnan alue (esim. kulttuurin kenttä, politiikan kenttä).
Eri kentillä ovat käytössä erilaiset pääomat. Toimiessaan kentillä ihmiset
pyrkivät vahvistamaan ja keräämään itselleen sitä pääomaa, joka kullakin
kentällä on arvokkainta. Roosin (1988: 20 - 21) mukaan tämä kentillä tapahtuva
symbolinen taistelu on Bourdieun keskeinen teoreettinen lähtökohta. Adornon
lähtökohtana ja päämääränä taas on musiikin yhteiskunnallisen merkityksen
selvittäminen. ”Musiikin yhteiskunnallinen jakelu ja vastaanotto ovat vain
seurannaisilmiöitä; olennaista on itse musiikin objektiivinen yhteiskunnallinen
rakentuminen (Adorno 1973b: 398).”29 Adornon typologian vertaaminen toiseen
sosiologiseen rakennelmaan, Bourdieun kolmijakoon, osoittaa, että Adornon
näkökulma ei ole puhtaan sosiologinen vaan myös musikologinen ja esteettinen:
kuulijatypologiassakin tarkastelun perimmäinen kohde on musiikki.
9. Musiikkisosiologian tehtävä
Adornon kriittisen teorian periaatteita noudattava musiikkisosiologia ei
ole edes näennäisesti objektiivista tai vapaata arvoarvostelmista. Päinvastoin hän
tuo arvotuksensa hyvin selkeästi esiin. Adorno (1973b: 394) arvosteli 1950- ja -
60-lukujen vaihteen näennäisobjektiivista positivistista musiikkisosiologiaa siitä,
että siinä ei keskitytty olennaiseen ja siksi tulokseksi saatiin itsestäänselvyyksiä.
Sen sijaan, että olisi tutkittu musiikkia, keskityttiin ”tiedon” keräämiseen ja
järjestämiseen. Tällä tavalla ei päästä käsiksi musiikin yhteiskunnallisen
                                                
     29”Die gesellschaftliche Distribution und Rezeption der Musik ist blosses Epiphänomen; das Wesen
ist die objektive gesellschaftliche Konstitution der Musik in sich (Adorno 1973b: 398).”
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rakentumisen ongelmiin. Musiikkisosiologiassa tämä puute naamioitiin hyveeksi:
näennäiseksi arvovapaudeksi. Muunlainen tutkimus tuomittiin mielivaltaiseksi
spekulaatioksi, kaikesta vaadittiin ”todisteita” ottamatta huomioon sitä, että
koska musiikki ei ole aineellista tai konkreettia, siitä ei saada välittömästi
yhteiskunnallista dataa. (Adorno 1973b: 394 - 395.) Tämä viittaa siihen, että
yhteiskunta ei ole läsnä musiikissa suoraan vaan välittyneesti (Adorno 1973b:
405); musiikin yhteiskunnallisen merkityksen selvittämisessä tulkinta on
välttämätöntä.
Tuon ajan musiikkisosiologisessa tutkimuksessa painottui Adornon
(1973b: 395 - 397) mukaan liikaa joko musiikki tai sosiologia. Syynä tähän hän
piti sosiologiassa ilmennyttä tarvetta erottautua muista tieteenaloista rajaamalla
tarkasti tutkimuskohteet. Tämän ajattelun mukaan musiikkisosiologiassa
tutkitaan musiikin yhteiskunnallisia vaikutuksia ja itse musiikin tutkiminen on
musiikinteorian ja estetiikan tehtävä. Adorno (1973b: 397) ei pidä tällaista
tieteellistä työnjakoa järkevänä, koska siinä etukäteen tehdyt metodologiset
rajaukset tulevat tärkeämmiksi kuin tutkittavan ilmiön luonne. Hänen mukaansa
estetiikka ja sosiologia ovat erottamattomia. Musiikin yhteiskunnallinen merkitys
ei ole erotettavissa musiikin esteettisestä onnistumisesta tai totuudesta: musiikin
yhteiskunnalliseen teoriaan kuuluu musiikin kritiikki (Adorno 1978: 10).
Esteettiset arvoarvostelmat ovat siis välttämättömiä musiikkisosiologiassakin. Ei
pidä kuitenkaan tutkia vain ”laadukasta” musiikkia, koska musiikkisosiologian
kohde on musiikki ideologiana. Tutkijan kriittinen orientaatio on sitä tärkeämpää,
mitä enemmän tutkittavaa musiikkia käytetään vallanpitäjien tarpeisiin. (Adorno
1978: 10 - 11; kts. m. Subotnik 1991: 3 - 14.)
Musiikkisosiologian tehtävä on musiikkianalyysin avulla selvittää
tutkittavan musiikin yhteiskunnalliset piirteet: musiikin merkitys ja totuussisältö
mutta, mikä vielä tärkeämpää, myös mahdolliset ideologiset elementit.
Musiikkianalyysissä ei siis saa tyytyä vain musiikin rakenteen kuvailuun, vaan
rakenteesta on ”luettava” musiikin olennaiset yhteiskunnalliset piirteet (Adorno
1973b: 353). Musiikkisosiologiassa on yhdistettävä tutkittavan ilmiön tarkastelu
sisältäpäin (musiikkianalyysin avulla) ja ulkoapäin (sosiologian
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tutkimusmenetelmien avulla). Metodipluralismin tavoitteena on tehdä
tutkittavasta musiikista yhteiskunnallisesti läpinäkyvää. (Adorno 1978: 19.)
Musiikilliset ilmaisutyypit käyvät Adornon (1978: 19 - 20) mukaan läpi
kehityksen sisällöistä muodoiksi. Kaikki musiikin nykyään vakiintuneet muodot
ovat joskus olleet merkitykseltään yksilöllisiä sisältöjä. Adorno (1978: 20)
esittääkin vaatimuksen ilmaisutyyppien fysionomiikan luomisesta (vrt. luku 4.4);
erityisesti olisi tarkasteltava tendenssejä, jotka ovat saaneet erityiset
yhteiskunnallis-sisällölliset elementit muuttumaan yleisiksi, sävellyksellis-
muodollisiksi. Musiikki kehittyy sisäisten yhteiskunnallisten tendenssiensä ja
loogisten lakiensa mukaan, mutta sen kehitystä ohjaavat myös ulkopuoliset
yhteiskunnalliset voimat. Esimerkiksi 1700-luvun alun galantti tyyli ei Adornon
(1978: 20) mukaan ollut musiikin logiikan vaan porvarillisen asiakaskunnan
tarpeiden sanelemaa. Adorno suosittelee siis myös historiallista näkökulmaa
musiikkisosiologiaan. Hänen mukaansa olisi tutkittava paitsi yhtenäisiä
tendenssejä myös kehityksessä tapahtuvia katkoja; epäjatkuvuus saattaakin olla
musiikin suuri yhteiskunnallinen kokonaistendenssi (Adorno 1978: 20 - 21).
Tämä määrää myös musiikkisosiologian luonnetta: musiikkisosiologia ei
Adornon (1973b: 422) mukaan voi olla systemaattista, koska sen tutkimuskohde
on epäsystemaattinen ja epäjatkuva. Musiikkisosiologian klassikoista Engel
(1960: 16) pyrkii teoksessaan Musik und Gesellschaft paitsi analysoimaan
nykyistä musiikkielämää myös esittelemään sen muotojen historiallista kehitystä.
Sosiologisen ja historiallisen katsannon yhdistämistä ajoi musiikinhistorian
näkökulmasta Adornon aikalainen Hans Mersmann (1975: 52 - 53), joka vuonna
1953 ilmestyneessä artikkelissaan ”Soziologie als Hilfswissenschaft der
Musikgeschichte” peräänkuulutti musiikkisosiologian ottamista musiikin
historiallisen tutkimuksen aputieteeksi: taideteosten ja aikakausien tutkimuksessa
olisi otettava käyttöön sosiologian metodeja.30
Adorno (1973b: 425 - 432) esittää muutamia konkreetteja kysymyksiä,
                                                
30Padilla (1996: 259) kutsuu tässä kuvailemaani historiallis-sosiologista musiikintutkimusta
musiikin sosiaalihistoriaksi, jota hänen mukaansa edustavat muun muassa E. D. Mackerness ja János
Maróthy.
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joita musiikkisosiologiassa hänen mukaansa olisi tutkittava. Adornon (1973b:
428 - 249) näkemys ns. vakavan ja kevyen musiikin suhteen tutkimisesta on
nykynäkökulmasta vanhentunut: hänen mukaansa olisi muun muassa tutkittava,
miksi kevyt musiikki nykyisin on välttämättä huonoa, ja kehitettävä empiirisiä
metodeja kevyestä musiikista saatavan alentavan nautinnon tutkimiseksi. Jotkin
Adornon esittämistä tutkimusehdotuksista ovat kuitenkin edelleen ajankohtaisia
ja toteutettavissa, esimerkiksi musiikin taloudellisen perustan sekä musiikissa
ilmenevän ja musiikkia koskevan ideologian tutkiminen (Adorno 1973b: 425 -
428). Musiikin ideologista sisältöä ja vaikutusta tutkiva musiikkisosiologia on
kriittistä; siinä tutkitaan musiikin ”totuutta” eli musiikkia oikeana tai vääränä
tietoisuutena. Adornon (1973b: 428) mukaan on selvitettävä tietoisuuden
ilmenemismuodot ja sen historialliset, yhteiskunnalliset ja musiikilliset ehdot. On
luotava ideologisen musiikin kriteerit ja tutkittava, ovatko oikea ja väärä
tietoisuus erotettavissa toisistaan vai toistensa läpitunkemia.
Musiikkisosiologisesta reseptiotutkimuksesta ei Adornon (1973b: 430) mukaan
pidä luopua, mutta empirian ongelmat on tiedostettava. Jälleen tulee esiin
metodologinen pluralismi, jota Adorno kannattaa. Adorno (1973b: 431) oli
tavallaan kriittisen lingvistiikan edeltäjiä, sillä hänen mukaansa olisi tutkittava
myös sitä, miten musiikista puhutaan ja kirjoitetaan. Pessimistisesti hän oletti,
että musiikkia koskeva kielenkäyttö olisi kliseistä ja vailla elävää yhteyttä
musiikkiin.
  Kaiken kaikkiaan Adorno näki musiikkisosiologian tutkimuskentän
laajana, ja hän suhtautui kunnianhimoisesti ja toiveikkaasti musiikkisosiologian
tulevaisuuteen. Musiikkisosiologian päätehtävä ei kuitenkaan koskaan saanut
hämärtyä; kaiken tutkimuksen tavoite oli sama. Yhteenvedonomaisesti voi sanoa,
että Adornon (1973b: 394) mukaan musiikkisosiologian tehtävänä on selvittää
musiikin yhteiskunnalliset piirteet ja tavoitteena oivaltaa, mikä musiikin
suhteessa yhteiskuntaan on olennaista: musiikin (alkuperäinen) yhteiskunnallinen
merkitys ja sen (nykyinen) funktio31. Koska Adorno asettaa musiikkisosiologialle
                                                
     31”[--] die gesellschaftliche Dechiffrierung musikalischer Phänomene selbst, die Einsicht in ihr
wesentliches Verhältnis zur realen Gesellschaft, in ihren inneren sozialen Gehalt und ihre Funktion
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tiettyjä vaatimuksia, hänen teoriaansa voi pitää normatiivisena. Teorian tehtävä ei
kuitenkaan ole tarjota käytännön toimintaohjeita tai normeja (Adorno 1977a: 794
- 799; Paddison 1996: 22). Adorno (1973b: 367) vaatii, että musiikkisosiologian
on oltava yhteiskuntakriittistä, ja sitä se hänen mukaansa ehdottomasti onkin, jos
se täyttää tehtävänsä: analysoi musiikin ideologisia piirteitä.
10. Pohdinta
Yhteenvedonomaisesti voi todeta, että tässä tutkielmassani esittämäni
tulkinnan mukaan keskeistä Adornon musiikkisosiologiassa on
1) estetiikan läheisyys,
2) dialektinen metodi, metodipluralismi, tuotannon ja musiikkianalyysin
ensisijaisuus,
3) musiikin merkityksen ja funktion suhde,
4) musiikki ideologiana,
5) yhteiskuntakriittisyys.
Adornon musiikkisosiologia ei ole kokonaan erotettavissa estetiikasta.
Dahlhausin (1978: 298) mukaan Adornon musiikkisosiologiaa voikin pitää
yrityksenä tasoittaa yksilöivän esteettisen analyysin ja yleistävän sosiologisen
tulkinnan ristiriita. Adorno kannattaa metodipluralismia, mutta keskeisin metodi
hänen musiikkisosiologiassaan on säveltaideteosten muotoanalyysi ja filosofis-
dialektinen tulkinta. Musiikkisosiologiassakin tärkeintä on siis
musiikkituotannon analyysi. Analyysissä pyritään selvittämään teoksen
alkuperäinen yhteiskunnallinen merkitys. Vertaamalla merkitystä funktioihin,
joita teos on myöhemmin saanut, saadaan selville musiikin ideologiset piirteet.
Musiikki ideologiana on väärän tietoisuuden musiikkia: se välittää siloiteltua ja
konformistista kuvaa yhteiskunnasta. Oikean tietoisuuden musiikki on puolestaan
yhteiskuntakriittistä. Myös musiikkisosiologiassa yhteiskunnan epäkohtia on
kritisoitava ja pyrittävä muuttamaan. Tämä tavoite toteutuu, jos
                                                                                                                                                        
(Adorno 1973b: 394).”
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musiikkisosiologia täyttää tehtävänsä: analysoi musiikin yhteiskunnallista
merkitystä ja musiikkia ideologiana.
Tutkielmassani olen pyrkinyt esittämään Adornon musiikkisosiologian
ideologia-käsitteen ympärille ryhmittyneenä hajanaisena kokonaisuutena.
Adornon musiikkisosiologia ei kuitenkaan ole yhtenäinen, muuttumaton systeemi
tai teoria. Oma esitystapani on yksi monista: Adornon kirjoituksista on
mahdollista tehdä monia painotuksiltaan vaihtelevia tulkintoja, ja myös Adornon
omissa teksteissä voi nähdä painotuseroja. Adorno ei käsittele
musiikkisosiologiaa ainoastaan niissä teoksissa, joita olen käyttänyt lähteinäni.
Hänen tuotantonsa on valtava, ja hän on käsitellyt samoja teemoja, muun muassa
musiikkisosiologiaa, yhä uudelleen hieman vaihtuvista näkökulmista. Omaa
tutkielmaani voi pitää johdantona laajaan ja epäyhtenäiseen aiheeseen, joka
ansaitsee lisätutkimusta ja tarkempia kysymyksenasetteluja.
Adornon musiikkisosiologia, kuten hänen muukin tieteellinen
toimintansa, on saanut osakseen sekä arvostusta että kritiikkiä. On pohdittu, mikä
on hänen ajatustensa vaikutus ja merkitys nykyisin. Neue Zeitschrift für Musik-
lehdessä ilmestyneessä artikkelissaan ”Kunst als Negation” Hans Neuhoff (1994:
40 - 41) syyttää Adornoa dogmaattisuudesta ja näkemysten rajoittuneisuudesta.
Hänen mukaansa Adornon arvo on historiallista eikä ulotu nykypäivään. Osittain
kritiikin kovuus kertoo siitä, että Adornon vaikutus on nykyisinkin tuntuva:
erityisesti saksankielisten maiden tieteelle ja kulttuurille Adornon merkitys on
ollut suunnaton (kts. mm. Wiggershaus 1987: 128 - 130). Kurt Blaukopf (1982:
301, 303) näkee Adornon teksteissä korjaavan edelleenkehittelyn vaatimuksen.
Hänen mukaansa Adorno on nostanut esiin tärkeitä musiikkisosiologisia
kysymyksiä ja osoittanut monitieteisen tutkimuksen välttämättömyyden
musiikkisosiologiassa. Myös Carl Dahlhausin mukaan Adorno on tuonut
musiikkitieteeseen kysymyksiä ja näkemyksiä, joista ei enää voida luopua
(Früchtl - Calloni 1991: 134).
Padillan (1996: 255) mukaan Adornon panos 1900-luvulla käytyyn
taidefilosofiseen ja musiikinesteettiseen keskusteluun on ollut keskeinen: Adorno
on puuttunut erityisesti nykymusiikin taiteellisen problematiikan ytimeen. Itse
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lisäisin taiteellisen problematiikan oheen myös musiikkisosiologisen. Toisaalta
Adorno on intohimoisena keskustelijana syyllistynyt myös
epäjohdonmukaisuuksiin ja suorastaan ylilyönteihin, joista yksi esimerkki on
hänen yksipuolisen tuomitseva suhtautumisensa Sibeliukseen (Padilla 1996:
255)32. Padillan (1996: 256) mukaan ”Adorno on epäilemättä yhä ajankohtainen -
kiistanalaisella ja ristiriitaisella tavalla”.
Boehmerin (1980: 437) mukaan Adornon vaikutus on
nykymusiikkisosiologiassa vähäinen, koska tärkeimmät suuntaukset ovat
positivistinen ja marxilainen, jotka kilpailevat keskenään. Nyt, lähes
kaksikymmentä vuotta myöhemmin, Boehmerin näkemystä voidaan pitää
vanhentuneena. Marxilaiset suuntaukset ovat viime vuosien poliittisten ja
taloudellisten mullistusten seurauksena menettäneet arvostustaan, vaikka ne ehkä
vielä joskus kokevatkin renessanssinsa. Itse pidän musiikkisosiologiaa
humanistisena tieteenä, eikä se sen vuoksi tule toimeen pelkällä empirismillä.
Adornon kirjoitukset ovat joka tapauksessa oleellisesti vaikuttaneet käsitykseen
siitä, mitä musiikkisosiologia on, ja musiikkisosiologian saavuttama julkinen
hyväksyntä on myös suurelta osaltaan Adornon ansiota (Kneif 1975: 77).
Adornolainen laaja filosofinen pohdiskelu kestää aikaa paremmin kuin
empiirispainotteisemmat tutkimukset. Tältä kannalta Adornoa voi verrata
esimerkiksi Max Weberiin, jonka kirjoitukset ovat taas viime aikoina herättäneet
ansaittua huomiota (osoituksena tästä on mm. se, että Weberin keskeisiä teoksia
on käännetty ja julkaistu suomeksi 1980- ja 1990-luvuilla). Paddisonin (1996:
131 - 132) mukaan 1970- ja 1980-luvuilla Adornon kulttuuripessimismiä
pidettiin vanhentuneena, toisen maailmansodan kauhuihin huipentuneen
vuosisadanalun tuotteena, joka ei sopinut sodanjälkeisiin vakiintuneisiin oloihin.
Euroopassa 1989 alkaneiden mullistusten jälkeen on kuitenkin palattu
sotienvälistä aikaa muistuttavaan epävarmuuden ja illuusiottomuuden ilmapiiriin.
                                                
     32Esimerkki Adornon Sibelius-kritiikistä on hänen lyhyt kirjoitelmansa ”Glosse über Sibelius”
vuodelta 1937 (Adorno 1982a). Adornon kritiikkiä on kommentoinut mm. Erik Tawaststjerna (1979:
112 - 124).
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Paddisonin näkemys saattaa vaikuttaa kärjistetyltä. Adornossa on kuitenkin
mielestäni ainesta 1900-luvun fin de sièclen filosofiksi ja musiikkisosiologiksi.
Yksittäisten ilmiöiden analyysissä musiikkisosiologia voi puuttua vain tietyn
ajankohdan ongelmiin; se ei voi luoda aina ja kaikkialla päteviä teorioita.
Adornon vahvuus ja ajankohtaisuus piileekin mielestäni juuri siinä, ettei hän
pyrkinyt muuttumattoman teorian luomiseen. Tässä mielessä näen Adorno-
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